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1 Johdanto
Tämän tutkimuksen aihe on äänilevynä julkaistun popmusiikin sointi. Tutkimuskohtee-
na on Abba-yhtyeen musiikki, joka on tehty vuosina 1973–1982, ja erityisesti vuonna
1975 äänitetty ja 1976 julkaistu kappale 'Dancing Queen'. Lisäksi tarkastellaan vertailun
vuoksi kahta muuta kappaletta, varhaistuotantoon kuuluvaa 'Mamma Miaa' ja myöhäis-
kauden 'Super Trouperia'.
Tutkimus on lähtökohdiltaan kuulonvarainen, sillä sen tutkimuskohde ilmenee
ensi sijassa korvin kuultavana äänenä. Tutkittavan teoksen alkuteksti on soiva musiik-
kiesitys (ks. esim. Lilja 2007: 138), ja kaikki mahdollinen kirjallinen ja graafinen mate-
riaali on jälkikäteen tehtyä ja toissijaista. Tässä tutkimuksessa kohde on myös periaat-
teessa muuttumaton: musiikki on äänitetty studiossa, miksattu ja jälkikäsitelty ja sitten
julkaistu alun perin vinyylilevynä, sittemmin uudestaan CD-levynä tai äänitiedostona.
Se siis ilmenee eri kuuntelukerroilla muuttumattomana, toisin kuin elävä musiikkiesitys.
Äänite tietenkin kuulostaa erilaiselta erilaisilla äänentoistolaitteilla ja erilaisissa ympä-
ristöissä kuunneltuna. Tämä tutkimus kuitenkin painottuu enemmän musiikin välitysket-
jun tuotanto- kuin vastaanottopäähän, joten musiikinkuuntelutilanteiden vaihtelua ei täs-
sä käsitellä.
Työn tarkoituksena on esitellä soinnin tutkimuksen teorioita ja menetelmiä ja tut-
kia niiden soveltuvuutta popmusiikin soinnin analysointiin. Lopulta tavoitteena on sopi-
vien analyysimenetelmien avulla kuvata Abban musiikille luonteenomaista sointia ja sii-
nä vuosien kuluessa mahdollisesti tapahtunutta muutosta.
Ajatellaan satunnaista musiikinkuulemistilannetta: Ihminen kuulee vaikkapa ra-
diosta muutaman sekunnin pätkän musiikkia, mutta ei tunnista kappaletta. Enemmän tai
vähemmän tietoisesti kuulija yrittää orientoitua tilanteeseen ja alkaa etsiä musiikista
tunnistettavia ominaisuuksia. Aivan alkuun havaittavissa on vain musiikin yleinen soin-
ti, mutta kenties piankin kuulija tunnistaa laulajan tai soittajan. Muutaman sekunnin jäl-
keen hän voi melodis-harmonisten, rytmisten ja sointivärillisten tapahtumien perusteella
tehdä päätelmiä kappaleen tyylistä.
Musiikin teossa tasapainoillaan uutuuden ja tuttuuden välillä. Kappaleessa pitää
olla riittävästi yllättäviä elementtejä, jotta se kiinnittää kuulijan huomion, mutta sen pi-
tää myös tuntua jollakin tavalla tutulta, jotta kuulija osaa sijoittaa sen osaksi kokemus-
maailmaansa. Popmusiikkia myös kuullaan monissa tilanteissa, joissa kuulijan toiminta
on jotakin muuta kuin aktiivista keskittynyttä kuuntelua. Musiikin on siis pyrittävä kuu-
lijan tajuntaan nopeasti: sekuntien mittakaavassa on pyrittävä välittämään tehokas annos
ääni-informaatiota, joka sisältää sopivassa suhteessa ennalta tunnistettavaa ja uutta. Tä-
män tutkimuksen kannalta on kiinnostavaa, millä tavalla musiikin sointi voi välittää tun-
nistettavia aineksia lyhyessä ajassa. (Vrt. Brolinson & Larsen 1981: 182–183.)
Paitsi lyhyen ajanhetken tarkastelukulmasta, tunnistamiskysymystä voidaan lähes-
tyä myös vastakkaisesta suunnasta: otetaan tarkasteltavaksi tietyn tekijän musiikki (tai
edustava otos siitä) ja etsitään sen soinnista sellaisia yhteisiä ominaisuuksia, joiden pe-
rusteella kuulija voi yhdistää musiikin ja tekijän, vaikka hän kuulisikin jonkin tietyn
kappaleen ensimmäistä kertaa. Haetaan tekijän ominaissointia. Tekijä voi olla laulaja,
intrumentalisti, yhtye, tai tuottaja. Myös studiolla tai levy-yhtiöllä voi olla oma sointi.
Laulajalla on ominaissointinsa lauluäänessään, ja laulajan tunnistaminen on usein
helppoa. Esimerkkinä soittajan omasta soinnista voidaan ajatella sähkökitaran soittajia.
Kohtuullisella kuuntelukokemuksella voi tunnistaa kitaristin soinnin perusteella. Soitta-
jan tapauksessa tosin soittotyyli ja sointi vaikuttavat tunnistamiseen yhdessä, eikä näitä
kahta välttämättä voi määritellä täysin eri asioiksi. Soittotyyli tulee osaksi sointia ja
sointi osaksi soittotyyliä.
Joillakin tuottajilla on tunnistettava oma sointi, joka syntyy musiikin sovitusten,
äänitystekniikoiden ja äänen prosessoinnin yhteisvaikutuksesta. Tunnettu esimerkki on
Phil Spector ja hänen wall of sound -sointinsa.
Tässä tutkimuksessa analyysin kohteina ovat äänilevyillä julkaistut kokonaiset
kappaleet, mutta pyrkimyksenä on tarkastella musiikkia lyhyestä aikaikkunasta, jolloin
päähuomio kohdistuu äänen sointiin jäljempänä (sivu 5) kuvattavassa merkityksessä.
Perinteistä musiikkianalyysia käytetään siinä määrin kuin on soinnin selittämiseksi
tarpeen.
1.1 Aikaisempia tutkimuksia
Äänitystyötä taustoittava tutkimus merkitsee tässä työssä niiden aineellisten ja inhimil-
listen olosuhteiden tarkastelua, jotka vaikuttavat musiikkiäänitteen syntyyn. Pelkistetys-
ti voidaan kysyä, miten aiheutettiin se ääni, joka levyllä kuuluu. Kysymyksessä on siis
tuottamisen näkökulma Falesin (2005: 157) tarkoittamassa mielessä. Tutkimuksen koh-
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teena ovat tällöin lauluntekijät, muusikot, äänittäjät ja tuottajat sekä soittimet, studiot,
äänityslaitteet ja äänitteen prosessointi.
Per-Erik Brolinson ja Holger Larsen (1981: 115–118) esittelevät taustatutkimuk-
sen päämääriä ja keinoja luvussaan Elektronik. Se esittelee monin esimerkein ja käyttö-
tapoja selostaen niitä sähkösoittimia, prosessointilaitteita ja studiotekniikkaa, joilla on
keskeinen osuus rokille tyypillisen soinnin tuottamisessa. Heidän mukaansa tutkimuk-
sessa on tärkeätä selvittää, mitä välineitä käytettiin ja miten, ja myös kuvata tulosta
akustisesti ja musiikillisesti.
Taustatutkimus voi olla osa laajempaa kokonaisuutta, kuten se on Rob Bowmanin
(1995) tutkimuksessa Stax-levytysten soinnista. Tutkimus on hyvin laaja sekä aineistol-
taan että tutkimusalaltaan. Se käsittää lähes sata levytystä viidentoista vuoden ajalta, ja
sen alaan kuuluu monipuolista musiikkianalyysia, tilastollista tutkimusta ja haastattelu-
ja. Taustatutkimuksella voidaan saada tärkeää täydentävää tietoa sellaisista asioista, jot-
ka sinänsä ovat kuultavissa itse musiikista. Esimerkiksi levyltä yleensä melko helposti
erottaa, mitä soittimia soitetaan, mutta haastattelemalla muusikoita saadaan tietoa siitä,
minkä tyyppisiä soittimia ja vahvistimia, millaisia kitaran ja basson kieliä, saksofonin
lehtiä ja suukappaleita he käyttivät (ibid.: 290–291, 314–318). Muusikot kertovat myös
suosimistaan soittotavoista, esimerkiksi säestysosuuksien jakamisesta eri soittimien kes-
ken ja käyttämistään sointuhajotuksista (ibid.: 301–303). Studion varustuksesta – mikro-
foneista, miksereistä, nauhureista ja studion akustiikasta – sekä studiotyöskentelyn käy-
tännöistä saa tarkkaa tietoa käytännössä vain haastattelemalla tekijöitä (ibid.: 316–318).
Bowmanin (1995: 285–286) tutkimuksen aihe on tämän työn kannalta mielenkiin-
toinen, koska kohde on samankaltainen: yhden studion ja saman välineistön käyttämi-
nen, vakituinen muusikkoryhmä ja pieni lauluntekijöiden joukko tuottivat tunnistettavan
soinnin. Abban tilanne oli hyvin samanlainen. Tätä tutkimusta varten ei ole haastateltu
Abban musiikin tekijöitä, mutta käytössä on ollut julkaistuja haastatteluja ja dokument-
teja. Keskeinen lähde on Carl Magnus Palmin (1994) kronologinen selonteko Abban
studioäänityksistä. Se perustuu studiopäiväkirjoihin, äänitysmuistiinpanoihin, nauhako-
teloihin kirjoitettuihin tietoihin sekä Abban jäsenten ja studiomuusikoiden
haastatteluihin.
Juha Korvenpään (2005) tutkimus musiikkiteknologiasta suomalaisessa iskelmä-
musiikkituotannossa sisältää sekä äänitystyön taustatutkimusta enimmäkseen haastatte-
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lujen muodossa että analyyttista kuuntelua. Kiertoteitse, suomalaisten studiomuusikko-
jen haastattelujen välityksellä, se on tuottanut materiaalia tähänkin tutkimukseen.
Tämän tutkimuksen käsittelemä ajankohta, 1970-luku ja 1980-luvun alku, sisältyy Kor-
venpään tutkimuksen aikajaksoon 1960–1980. Tuolloin äänitysalan uudet keksinnöt tu-
livat yleensä ensin Ruotsiin ja sitten vähän ajan kuluttua Suomeen, ja suomalaisissa am-
mattipiireissä seurattiin tarkasti Ruotsin tapahtumia.
1.2 Peruskäsitteet
Tämän tutkimuksen keskeisin käsite on sointi. Jotta sen käyttötapa ja merkitys kävisi
mahdollisimman selväksi, täytyy tarkastella sellaisten sanojen kuin sound, timbre ja
spektri käyttöä musiikista kirjoitettaessa. Alustavasti ehdotan, että mainituista sanoista
jälkimmäinen on aina merkitykseltään rajatumpi kuin edellinen ja jälkeen tulevan mer-
kitysala on edeltävän osajoukko.
Englannin kielen sana sound tarkoittaa yleiskielisessä merkityksessään suunnil-
leen samaa kuin suomen 'ääni'. Musiikista puheen ollen sana viittaa musiikin ääneen:
musiikin yleiseen sointiin tai myös rajatummin jonkin soittimen äänensävyyn tai yksit-
täiseen tehosteenomaisesti käytettyyn ääneen. Käytän tästedes sanaa 'sointi' englannin
sound-sanan suomenkielisenä vastineena ja tarkennan myöhemmin sointi-sanan käyttö-
tavan tässä tutkimuksessa. Yleiskielessä ja tieteellisessäkin tekstissä on usein tavattu
käyttää sanaa ”saundi” tai ”soundi”, mutta näitä pidän liian puhekielisinä. En siis aio
kirjoittaa ”Abba-soundista” vaan Abban soinnista.
Paul Théberge (1997: 190–193) kuvaa kehitystä, jossa soinnista on tullut tyyliä
määrittävä käsite. Kun äänitteestä tuli 1930-luvulta lähtien pääasiallinen populaari-
musiikin jakelutapa, laulut alkoivat identifioitua johonkin tiettyyn esittäjään ja levytyk-
seen. Tämä ei olisi ollut mahdollista edeltävänä aikakautena, jolloin musiikki levisi
nuotteina. Yleisö alkoi nyt mieltää esittäjän persoonallisen äänen ja levytyksen soinnin
olennaiseksi osaksi laulua, ja vähitellen myös musiikin tekijät alkoivat tietoisesti koros-
taa tätä yhteenkuuluvuutta. Äänitys- ja sovitustekniikoilla pyrittiin omaan persoonalli-
seen sointikuvaan. Will Friedwaldin (1995: 174) mukaan ajatus pop-levyn soinnista sen
menestymiseen ratkaisevimmin vaikuttavana ominaisuutena on peräisin levytuottaja
Mitch Milleriltä. Viimeistään 1960-luvulle tultaessa oli populaarikulttuurissa vakiintu-
nut sound-käsitteen käyttö puhuttaessa tietylle esiintyjälle, esiintyjien joukolle (kuten
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jonkin levy-yhtiön taiteilijoille) tai levytuottajalle ominaisesta persoonallisesta äänen
laadusta. Phil Spector saattoi olla ensimmäinen poptuottaja, jonka mukaan nimettiin
oma sointi: Spector sound tai yleisemmin wall of sound. Myöhempiä tunnettuja esi-
merkkejä ovat Nashville sound ja Motown sound. (The"berge 1997: 190–193.) Tämä joh-
taa suoraan yhteen tämän tutkimuksen pääkysymyksistä: miten voitaisiin kuvata Abba
sound, Abban sointi?
Musiikkitieteellisessä kirjallisuudessa hyvin laajaa sound-käsitteen merkitysalaa
edustaa Rob Bowman (1995: 289), jonka tutkimuksella on otsikko Stax Sound. Kun hän
tutkii, mitkä tekijät tuottavat Stax-yhtiön levyjen tunnusomaisen soinnin, seuraavat osa-
alueet ovat analyysin kohteena: soitinnus, ohjelmisto, rakenne, sävellajit, harmonia, ai-
katekijät kuten tempo, pulssi ja eri soittimien ja laulajien osuuksien ajallinen järjestymi-
nen, melodian rakentuminen, ornamentointi sekä äänenväri ja tuotanto.
Brolinson ja Larsen (1981: 181–182) luonnehtivat sointia1 tavalla, joka sopii hy-
vin oman tutkimukseni ohjenuoraksi: sointi on sellainen musiikin ainesten perusluonne,
joka ilmenee hyvin lyhyenä ajanjaksona, mutta joka on leimallinen myös pidemmälle
yhtämittaiselle musiikin jaksolle. He havainnollistavat asiaa tilanteella, jossa mieleistä
musiikkia etsitään radiosta tai levyltä kuuntelemalla nopeasti peräkkäin useita lyhyitä
musiikin palasia, ja valinnan ratkaisee kokonaisvaikutelma, jonka osia ovat esimerkiksi
jokin selvä laulu- tai soitinäänen ominaisuus, tietyntyyppinen rytminen liike, jokin soin-
tu tai sointuyhdistelmä taikka melodian katkelma. Kirjoittajat laajentavat sitten sen aika-
jakson, jota tietty sointi luonnehtii, ulottumaan yhdestä musiikkikappaleesta useiden
kappaleiden muodostamaan ohjelmistoon, jolloin soinnista tulee tyyliä määrittävä käsi-
te. He korostavat, että juuri sointi on se musiikin ulottuvuus, joka synnyttää kuulijoiden
spontaanit reaktiot, esimerkiksi halun liikkua musiikin tahdissa (ibid.: 183).
Bowmanin lähestymistavassa korostuu laaja aineisto, Brolinsonilla ja Larsenilla
taas lyhyen tarkasteluhetken ja laajemman aikaskaalan yhteys. On selvää, että kaikki
Bowmanin tutkimat tekijät vaikuttavat siihen, miltä tyypillinen Stax-levytys kuulostaa,
mutta niistä kaikista ei kuitenkaan voi tehdä havaintoja esimerkiksi muutaman sekunnin
katkelmasta.
1. Vaikka he kirjoittavat ruotsiksi, he käyttävät lainasanaa sound.
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Tutkittavan musiikin ajallinen ulottuvuus vaikuttaa siihen, mitkä analyysimenetel-
mät ovat käyttökelpoisia. Perinteisessä musiikkianalyysissa tutkitaan yleisesti kokonais-
ta teosta tai teoksen selvästi erottuvaa osaa. Ajallisesti toimitaan minuuttien mittakaa-
vassa ja analysoitavana on usein teoksen partituuri tai esityksen nuotinnos. Kaikki
nuottikirjoitusta apunaan käyttävät perinteisen musiikkianalyysin keinot ovat käytettä-
vissä, ja analyysi voi ulottua yksittäisistä sävelistä suurmuotoihin. Kun aikaa lyhenne-
tään alle minuuttiin, jää ensimmäisenä tavoittamattomiin kokonaismuoto, vaikka siitä-
kin voidaan tehdä oletuksia havaittavissa olevien pienempien muotoyksikköjen
perusteella. Kun aikaikkunaa edelleen kutistetaan alle puolen minuutin ja lopulta vain
muutamiin sekunteihin, pienmuotojenkin analysoinnista tulee epävarmaa, mutta melo-
dis-harmonisista ja rytmisistä tapahtumista voidaan tehdä selviä havaintoja. Vielä parin
sekunnin palasesta voidaan havaita käytettävä sävelmateriaali (onko esimerkiksi kysy-
mys bluesista vai wieniläisklassisesta musiikista), mutta lopulta sekunnin tai parin vä-
läyksessä havainnoitavaksi jää vain musiikin ääni, sointi.
Tämä on se aikataso, jolla tämän tutkimuksen sointi-käsite operoi: sointi on sellai-
nen musiikillinen kokonaisvaikutelma, joka voidaan havaita muutaman sekunnin kestä-
västä katkelmasta, ja sointia tutkitaan niiden musiikin osatekijöiden perusteella, joista
voidaan näin lyhyenä aikajaksona tehdä analyyttisia havaintoja. Näin käsitettynä sointi
tulee hyvin lähelle timbren käsitettä.
Timbre, suomeksi äänenväri tai äänensävy, on tässä tutkimuksessa vielä abstrak-
timpi ja lyhyemmän aikatason ilmiö kuin sointi: se jää perinteisen musiikkianalyysin
käsitteiden ulottumattomiin. Soinnin piiriin kuuluu vielä melodis-harmonisia ja rytmisiä
ilmiöitä, mutta äänenväri on nimensä mukaisesti vain äänen ominaisuus. Sana on alku-
jaan peräisin ranskasta ja sitä käytetään samassa muodossa englannin kielessä. Yhden
suppean määritelmän mukaan äänenväri on se äänihavainnon osatekijä, jonka perusteel-
la voidaan erottaa toisistaan äänet, joilla on sama sävelkorkeus, voimakkuus ja kesto
(Rossing et al. 2002: 135). Täten esimerkiksi eri soitinten äänet erottuvat toisistaan ää-
nenvärin perusteella. Toisaalta saman soittimen erilaiset soittotavat tuottavat erilaisia ää-
nenvärejä, ja näitä värejä ja soittotapoja kuvaamaan on kehitetty sanastoja ja luokitteluja
(Roads et al. 1996: 543).
Äänenväri on ennemmin osista muodostuva havainto kuin suoraan mitattava ja as-
teikoksi järjestettävä ominaisuus, toisin kuin esimerkiksi voimakkuus, kesto ja sävel-
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korkeus. Havaintoon vaikuttavia osatekijöitä ovat äänen voimakkuuden muutos ajan
suhteen ja erityisesti äänen alukeosa, äänen voimakkuuden ja perustaajuuden jaksoittai-
set vaihtelut (tremolo ja vibrato), formanttirakenne, havaittu voimakkuus ja kesto sekä
ajassa muuttuva spektri eli taajuussisältö (ibid.: 544). Rossingin (2002: 135) mukaan on
tärkeää tehdä ero toisaalta muuttumattomana soivan ja toisaalta transientteja eli nopeasti
muuttuvia osia sisältävän äänen sointivärien välillä.
Äänenväriä kuvaamaan on kehitelty subjektiivisia asteikkoja, joiden ääripäiksi on
esitetty seuraavanlaisia vastakohtapareja: dull–brilliant, cold–warm, pure–rich (Pratt &
Doak 1976) tai dull–sharp, compact–scattered, full–empty, colorful–colorless (Bis-
marck 1974), (ks. Rossing et al. 2002: 136).
Spektri on lyhyesti ilmaistuna äänen taajuussisältö ja käsitteenä jo enemmän fysii-
kan kuin musiikkianalyysin tai havaitsemisen alaan kuuluva. Spektrillä on suuri vaiku-
tus äänenväriin. Spektriä käsitellään tarkemmin luvun 2 spektrianalyysia käsittelevässä
osassa.
Formantit ovat korostuneita taajuuksia, jotka määräävät esimerkiksi puheen ja
laulun vokaalien sävyn. Ääntöväylä, kurkunpään, suun ja nenäontelon muodostama put-
ki, toimii suotimena, joka muotoaan muuttamalla korostaa ja vaimentaa eri taajuuksia
äänihuulten tuottamasta perusäänestä. Formanttien taajuudet ovat absoluuttisia eivätkä
siten riipu äänen perustaajuudesta. (Rossing et al. 2002: 345–346.) Kukin vokaali voi-
daan ilmoittaa kolmen formantin avulla: esimerkiksi suomen kielen pitkän i-vokaalin
formantit ovat miehillä 275, 2495 ja 3200 hertsiä (Kukkonen et al. 2009). Myös puhal-
linsoittimien yhteydessä puhutaan formanteista: esimerkiksi oboen äänessä korostuvat
noin 1000 ja 3000 hertsin alueilla olevat taajuudet (Rossing et al. 2002: 259–260).
Tässä tutkimuksessa äänen yksittäisestä osavärähtelystä käytetään nimitystä ää-
nes. Ääni muodostuu osaääneksistä tai vaihtoehtoisesti ilmaisten perusääneksestä (pe-
rustaajuudesta) ja sen ylä-ääneksistä. Jos osaäänekset ovat vallitsevasti harmonisia eli
niiden taajuudet ovat kokonaislukusuhteessa toisiinsa, puhutaan sävelestä. Säveleen liit-
tyy äänenkorkeuden havainto. Sekaannuksen välttämiseksi muualla yleistä "yläsävel"-
nimitystä ei käytetä tässä tutkimuksessa. Suomenkielisessä kirjallisuudessa tällaista sys-
tematiikkaa noudattaa esimerkiksi Osmo Lindeman (1980).
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1.3 Tutkimuksen rakenne
Johdannossa on määritelty ja rajattu keskeinen soinnin käsite ja verrattu sitä eräisiin
muihin merkitykseltään ja käytöltään läheisiin käsitteisiin. Toisessa luvussa käsitellään
erilaisia tutkimustapoja, joilla soinnin käsitettä on lähestytty eri suunnista. Laajimman
tilan saavat spektrianalyysimenetelmät, mutta myös soinnin kuulonvaraisia analyysita-
poja ja soinnin sanallisia luokitteluja esitellään, ja niistä pyritään saamaan käyttöön ni-
menomaan popmusiikin analyyttiseen käsittelyyn soveltuvat osat.
Kolmas luku esittelee Abba-yhtyeen, sen uran ja tuotannon pääpiirteet ja tärkeim-
mät henkilöt. Lauluntekijä-muusikko-tuottajien, laulajien, äänittäjän ja studiomuusikoi-
den rooleista tehdään selkoa julkaistujen haastattelujen ja dokumenttien perusteella, ja
heidän luovan panoksensa osuutta Abban soinnin synnyssä punnitaan. Tässä luvussa kä-
sitellään myös Abban työryhmän käytössä ollutta tekniikkaa kuten äänitysstudioita lait-
teineen ja soittimineen sekä työskentelytapoja ja tekniikan hyödyntämistä. Tällainen
tuotantotapoja taustoittava tutkimus ei käsittele suoraan ääntä, mutta tuottaa tietoa siitä,
millaisia työtapoja, teknisiä välineitä, esteettisiä näkemyksiä ja kaupallisia pyrkimyksiä
on soivan lopputuloksen takana.
Neljäs luku sisältää itse musiikkianalyysin, ja siinä käsitellään kolmea Abban eri
kausilta peräisin olevaa kappaletta. Analyysissa kulkevat rinnakkain ja yhdistyvät toi-
sessa ja kolmannessa luvussa esitellyt menetelmät: analyyttinen kuuntelu, spektriana-
lyysi ja taustatutkimus. Analyyseissa on kolme vaihetta: Ensin kappaleita selostetaan ly-
hyesti perinteisin musiikkianalyyttisin käsittein. Toiseksi eritellään soittimien ja
lauluäänten osuutta kokonaisuuden muodostumisessa. Pyritään tuomaan esille kaikki
sellainen eri lähteistä saatu tieto, joka koskee äänen tuottamistapoja: soittamista, äänittä-
mistä, prosessointia, miksausta ja jälkikäsittelyä. Soittimien osuudet selvitetään kuunte-
lemalla, ja 'Dancing Queenistä' esitetään tarkka transkriptio. Kolmas vaihe yhdistää
spektrianalyysin ja äänenvärin sanallisen kuvauksen. Kappaleet jaetaan sonogrammiku-
vaajien ja kuuntelun perusteella sointitilanteisiin, joita kutakin luonnehditaan erikseen.
Lisäksi 'Dancing Queen' käydään läpi eräänlaisena pitkittäisleikkauksena: korvin-
kuultava äänentaajuuksien kaista jaetaan kahdeksaan osaan, joita kutakin kuunnellaan
erikseen. Näin saadaan tietoa siitä, miten eri soittimien ja lauluäänien sisältämät eri taa-
juusalueille painottuvat äänen osatekijät vaikuttavat kokonaisuuden äänenvärin
muodostumiseen.
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Johtopäätösluvussa tarkastellaan, missä määrin tutkimuksessa esiteltyjä menetel-
miä käyttämällä on mahdollista kuvata luontevasti ja ymmärrettävästi tietylle esiintyjäl-
le ominaista sointia. Analyysien pohjalta luonnehditaan Abban ominaissointia ja pohdi-
taan, voidaanko käytetyillä menetelmillä vertailla kahden eri esiintyjän sointia tai saman
esiintyjän sointia eri aikakausina.
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2 Soinnin tutkimuksen menetelmiä
Jotta tutkimus voisi kertoa musiikin soinnista jotakin olennaista ja mielekästä, sen pitää
yhdistää useampi kuin yksi tarkastelutapa. Itse ääntä on voitava tarkastella lähietäisyy-
deltä, ikään kuin mikroskoopilla. Toisaalta tällaisen tarkastelun samoin kuin analyytti-
sen kuuntelun tulokset on voitava ilmaista käsittein, jotka ovat yhteydessä ihmisen ta-
paan havaita asioita ja nimetä havaintojaan. Viimein on tarpeellista tuoda esiin syy-
yhteyksiä eli taustatietoa niistä konkreettisista olosuhteista ja teoista, jotka vaikuttivat
tutkittavan musiikin syntyyn. Samansisältöisen kolmijakoisen tarkastelutavan esittää
Cornelia Fales (2005: 157) kirjoittaessaan siitä, miten musiikin kuuntelijat pyrkivät ku-
vailemaan äänenväriä: hän puhuu tuottamisen, akustiikan ja havaitsemisen alueesta.
Vaikka nämä sanat tarkkaan ottaen nimeävät äänen välittymisketjun lähteestä kuulijalle,
ne voidaan käsittää myös puhetavoiksi, joista mikä tahansa voidaan valita soinnista ja
äänenväristä puhumisen näkökulmaksi.
2.1 Analyyttinen kuuntelu ja äänen ominaisuuksien luokittelu
Kuten johdannossa todettiin, äänenväri eli timbre on tämän tutkimuksen kannalta kes-
keinen soinnin tekijä. Tässä luvussa esiteltävien lähestymistapojen kohde onkin yleensä
timbre (äänenväri, sointiväri, äänensävy).
Äänen laatua kuvaava sanasto voi olla jäljittelevää tai perustua metaforaan. Jäljit-
televät eli onomatopoettiset sanat ovat itse äänteellisesti samankaltaisia kuin niiden tar-
koittama ääni: kilinä, pirinä, kahina, sihinä. Metaforassa siirretään jonkin toisen aistiha-
vainnon piiristä sana kuvaamaan ääntä. Alkuperäinen ominaisuus voi olla esimerkiksi
väri, valoisuus tai tuntoaistilla havaittava pinnan rakenne. Ääntä voidaan siten kuvata
esimerkiksi kirkkaaksi, tummaksi, lämpimäksi, ontoksi tai täyteläiseksi. Tieteellisyyteen
pyrkivät esitykset käyttävät usein metaforaan perustuvaa sanastoa (ks. esim.Rossing et
al. 2002: 136).
2.1.1 Helmholtzin luokat
Saksalainen fyysikko ja fysiologi, monelta tieteenalalta kirjoituksia julkaissut Hermann
von Helmholtz (1821–1894) tutki muun muassa akustiikkaa, äänen havaitsemista sekä
äänenväri- ja äänenkorkeushavainnon syntymistä ja kehitti fysikaalista teoriaa säveljär-
jestelmien perustaksi (Helmholtz 1954). Helmholtz kehitti systemaattisesti äänenlaadun
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analyyttista kuuntelua: hänen mukaansa osaäänesten kuulemiseen voi harjaantua, ja hän
itse onnistui erottamaan jopa 16:nnen osaääneksen (ibid.: 49–52). Helmholtzin tutki-
mukset keskittyivät sävelien (saks. Ton, engl. tone) analysointiin. Pääasiallisen huomion
kohde oli sävelen tasaisen muuttumattomana soiva osuus, ja alukkeet (transientit) jäivät
vähälle huomiolle, sillä 1800-luvulla ei vielä ollut transienttien tutkimiseen sopivia väli-
neitä. Sitä mukaa kuin alukkeen vaikutus äänenväriin on opittu tuntemaan, Helmholtzin
havainnot ovat osoittautuneet riittämättömiksi. Kuitenkin Helmholtzin ylä-äänesraken-
teeseen perustuvan luokittelun käyttö on edelleen perusteltua, sillä se on yhä lajissaan
systeemaattisin.
Helmholtz havaitsi, että sävelen sisältämät osaäänekset ja niiden voimakkuussuh-
teet määräävät äänenvärin. Hän esittää seuraavan yhteenvedon, jossa sävelet jaetaan
neljään luokkaan sen mukaan, millaisista osaääneksistä ne muodostuvat (ibid.: 118–119;
Rossing et al. 2002: 136). Äänenväriä kuvataan adjektiiveilla ja annetaan esimerkkejä
soitinäänistä, joihin kuvaus pätee. Olen valinnut sanakirjasuomennoksista (Hurme et al.
1994) mielestäni sopivimmat.
1. Äänekset (simple tones). Pehmeitä, hiljaisia (soft), miellyttäviä. Ei karkeita (free
from roughness), teholtaan vähäisiä, matalilla sävelkorkeuksilla vaimeita (dull).
Kaikupohjalla varustetut ääniraudat, leveät suljetut (stopped) urkupillit. 
2. Sävelet, joiden alimmat osaäänekset (noin kuudenteen asti) ovat kohtuullisen voi-
makkaita, ovat sointuvampia (harmonious) ja musikaalisempia. Ääneksiin verrat-
tuna rikkaita, täyteläisiä (rich) ja loistavia (splendid), ylempien osaäänesten puut-
tuessa heleitä (sweet) ja pehmeitä, hiljaisia (soft). Piano, avoimet urkupillit.
Ihmisäänen ja käyrätorven hiljaiset sävelet.
3. Vain parittomia ääneksiä sisältävät sävelet ovat onttoja, kumeita (hollow), korkei-
den äänesten läsnäollessa myös nasaaleja (nasal). Perusääneksen vallitessa sävy
on rikas, täyteläinen (rich), mutta jos perusäänes on heikko, sävy on köyhä (poor).
Pianon kieli, jota vasara lyö, antaa rikkaamman äänen kuin kieli, jota lyödään ka-
pulalla tai näpätään. Kaikupohjallisen ruokopillin ääni on rikkaampi kuin
kaikupohjattoman.1
1. Elektronisessa äänisynteesissä pelkkiä parittomia ääneksiä sisältävä ääni tunnetaan neliöaaltona. 
Akustisista soittimista sitä muistuttaa äänenväriltään eniten klarinetti.
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4. Kun kuudetta tai seitsemättä ylemmät osaäänekset ovat vahvoja, äänenväri on
leikkaava, terävä (cutting) ja karkea, rämeä (rough). Terävyyden, viiltävyyden
(harshness) määrä vaihtelee. Kun korkeiden äänesten määrä on vähäinen, ne anta-
vat musiikille luonnetta (character) ja ilmeikkyyttä (expression). Jousisoittimet,
ruokopillit, oboe, fagotti, harmoni ja ihmisääni voivat kuulua tähän luokkaan. Nii-
den soitto- tai laulutapa vaikuttaa korkeiden osaäänesten määrään ja voimakkuu-
teen ja siten siihen, kuvataanko äänenväriä esimerkiksi ilmeikkääksi vai teräväksi.
Vaskien karkeat (rough) ja räikkyvät (braying) sävelet ovat erittäin läpitunkevia
(penetrating).
Luetteloa voidaan täydentää muutamilla lisähavainnoilla. Metallinen äänenlaatu
on sellainen, jossa korkeat osaäänekset (jotka voivat olla epäharmonisia) soivat pitkään
eivätkä sammu heti äänen alussa (niin kuin esimerkiksi puisesta lähteestä peräisin olevat
äänet) (Helmholtz 1954: 70–71). Kilisevien (tinkling) äänien osaäänekset kahdeksan-
nesta ylöspäin ovat vahvoja (ibid.: 80). Vapaan lehdykän tuottamassa äänessä voi olla
ääneksiä 16:nnesta 20:nteen ja ylikin. Tällainen ääni on terävä, leikkaava ja vihlova
(sharp, cutting, jarring) (ibid.: 101). Kun pianon tai kitaran kieltä soitetaan läheltä sen
päätä, sävy on leikkaava (cutting). Osaäänekset 6.–10. ovat tällöin voimakkaita (ibid.:
84). Tämän tutkimuksen musiikkianalyyseissa Helmholtzin luokkia merkitään tunnuk-
silla H1, H2, H3 ja H4.
2.1.2 Schaefferin ääniobjektit
Konkreettisen musiikin (musique concrète) pioneeri, ranskalainen Pierre Schaeffer
(1910–1995), kehitti myös äänen analyysia ja systematiikkaa. Tutkimuksensa hän koko-
si teokseen Traité des objets musicaux (Schaeffer 1966), jota täydentää ääniesimerkkien
kokoelma Solfège de l'objet sonore (Schaeffer et al. 1998). Schaeffer lainasi musiikkiin
Pythagoraalta akusmaattisen käsitteen. Se tarkoittaa Schaefferilla huomion kohdistamis-
ta itse ääneen sellaisenaan, ilman yhteyttä äänen lähteeseen. Analyysin ja luokittelun
kohteena on ääniobjekti (objet sonore), jota tulee tarkastella pelkästään sen akustisten
ominaisuuksien perusteella pyrkien eroon kaikista assosiaatioista sen lähteeseen tai ai-
heuttajaan. (Ks. esim. Wishart 1986: 41.) Kuuntelutapaa, joka noudattaa näitä periaattei-
ta, kutsutaan redusoivaksi ("vähentäväksi") kuunteluksi (reduced listening) (EARS
2010).
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Ääniobjektin keskeinen ominaisuus on äänenväri (timbre), jolla on sekä dynaami-
nen että harmoninen ulottuvuus. Dynaaminen ulottuvuus tarkoittaa äänenvoimakkuuden
muutosta ajan suhteen ja harmoninen on yhteydessä äänen osaäänesrakenteeseen eli
spektriin, ja kumpikin vaikuttaa olennaisesti äänenvärin havaitsemiseen. Schaeffer kui-
tenkin korostaa, että spektri ei ole sama asia kuin harmoninen timbre. Tätä havainnollis-
tetaan esimerkeillä: jos pianon matalasta sävelestä suodatetaan pois perustaajuus, perus-
taajuutta vastaava sävel havaitaan kuitenkin. Sama ei kuitenkaan tapahdu keski- tai
korkeassa rekisterissä: perustaajuuden poistaminen muuttaa äänenväriä ratkaisevasti tai
saa äänen kuulostamaan oktaavia korkeammalta. (Schaeffer et al. 1998.)
Ääniobjekti on kuulonvaraisesti yhdeksi kokonaisuudeksi hahmotettava tapahtu-
ma, jolla on alku, kesto ja loppu. Schaeffer luokittelee ääniobjektit kahdella eri tavalla
kolmeen ryhmään, jolloin niiden yhdistelmistä saadaan yhdeksän erityyppistä objektia.
Ensimmäisessä, tonaalisessa ulottuvuudessa ääniobjekti voi olla
1. tonaalinen, jolloin sillä on ainakin summittaisesti havaittava sävelkorkeus
2. kompleksi: sävelkorkeutta ei ole, tai objekti on sävelkorkeuksien kimppu, josta
yhtä korkeutta ei voi erottaa
3. muuttuva: sävelkorkeus muuttuu ajan kuluessa
Toinen ulottuvuus on ajallinen. Objekti voi olla
1. pulssi: tapahtuma syttyy ja sammuu saman tien, ei havaita ylläpitävää energiaa
2. nuotti: objektilla on kesto, joka riippuu ylläpitävästä energiasta
3. toistoinen (iterative): objekti muodostuu useista peräkkäin toistuvista pulssin tai
nuotin tasoisista osista.
Lisäksi on joukko tähän kaavaan kuulumattomia erityistapauksia. (ibid.)
On aiheellista kysyä, miten käyttökelpoinen Schaefferin typologia on popmusiikin
tutkimuksessa. Useimmat popin ääniobjektit lienevät tonaalisia nuotteja (kaikki melodi-
set sävelet), komplekseja nuotteja (yhtä aikaa soitettavat soinnut), komplekseja pulsseja
(lyömäsoittimien äänet) tai komplekseja toistoisia (rumputremolot). Tässä tutkittavasta
'Dancing Queenistä' löytyy myös muuttuvia nuotteja (liu'utuksia) bassosta ja lauluäänis-
tä. Perinteisin soittimin esitetyn musiikin sointia lienee käytännöllisintä tarkastella in-
strumenttilähtöisesti, mutta mitä enemmän synteettistä materiaalia tai studiossa proses-
soitua ääntä musiikki sisältää, sitä useammin tulee vastaan tilanteita, joissa ääniobjektin
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käsite voisi olla hyödyllinen. Esimerkiksi synteettisestä äänestä voi olla mahdoton sa-
noa, mikä siinä on "varsinaista" soitinääntä ja mikä prosessointia, taikka rytmisesti syk-
kivää säestysääntä voi joskus yhtä hyvin perustein pitää erillisinä nuotteina kuin yhtenä
pitkänä voimakkuudeltaan vaihtelevana nuottinakin. Nykyisin suuri osa popmusiikin
soivasta materiaalista tuotetaan syntetisaattoreilla ja tietokoneilla, ja siten tällaisen
musiikin analyysissa tulevat yhä enemmän käyttökelpoisiksi menetelmät, joita on van-
hastaan käytetty elektroakustisen ja tietokonemusiikin analyysissa.
2.1.3 Muita menetelmiä
Alan Lomaxin (1976) kehittämä cantometrics on systeemi, jonka puitteissa periaattees-
sa maailman kaikkia musiikkityylejä voidaan vertailla keskenään. Järjestelmässä määri-
tellään 37 erilaista tutkittavaa ominaisuutta ja näiden ominaisuuksien kuvaamiseen as-
teikot, joissa on vaihteleva määrä (3–13) vertailuasteita. Tutkijan korva harjaannutetaan
laajan kuunteluaineiston avulla tunnistamaan tutkittavia ominaisuuksia ja niiden vaihte-
lua erilaisissa musiikkityyleissä, ja ennen varsinaista tutkimusta tutkija vielä asettaa mit-
ta-asteikon paikalleen erityisen konsensusäänitteen avulla. Näin pyritään varmistamaan
tulosten yleistettävyys ja vertailukelpoisuus.
Cantometrics-analyysi soveltunee valikoidusti popmusiikin ja erityisesti Abban
soinnin tutkimiseen. Jos halutaan tutkia sitä, mikä on erityistä Abbassa verrattuna pop-
musiikkiin yleensä, on etsittävä erottelevia kriteerejä ja vältettävä sellaisia, joiden pe-
rusteella koko musiikkityyli sijoittuu samaan kohtaan vertailuasteikkoa.
Usein on väitetty (ks. esim. Palm 1994: 35), että nimenomaan laulusointi tekee
Abbasta erityisen, joten cantometricsistä kannattaa valita käyttöön juuri laulutapaa ja
äänenmuodostusta kuvaavia arviointiperusteita. Mahdollisesti joitakin laulun ominai-
suuksia voi käyttää myös soittimien soinnin kuvaamiseen: onhan esimerkiksi rasp ana-
loginen kitarasoinnin säröisyyden kanssa.
Abban laulutavan analysoimiseen käytetään tässä tutkimuksessa seuraavia canto-
metrics-mittareita:
1. Volume kuvaa äänentuottamisen voimakkuutta. Vaikka äänityksessä ja miksauk-
sessa voimakkuustasoja voidaan vaihdella mielin määrin, lauluäänestä pystyy kui-
tenkin kuunteluvoimakkuudesta riippumatta havaitsemaan, kuinka kovaa laulaja
laulaa. 1 kovaäänisin – 5 hiljaisin.
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2. Rubato-vocal mittaa laulun rytmityksen suhdetta perussykkeeseen: otetaanko pal-
jon rytmisiä vapauksia vai lauletaanko metrisesti. 1 vapain – 4 metrisin.
3. Glissando on säveltasosta toiseen liukumista. 1 paljon – 4 vähän.
4. Melisma tarkoittaa yhden tavun laulamista usealla peräkkäisellä sävelellä. 1 pal-
jon – 3 vähän.
5. Tremolo on äänenvoimakkuuden jaksoittaista värähtelymäistä vaihtelua.1 Mittari
kuvaa tremolon esiintymisen runsautta, ei voimakkuutta tai taajuutta. 1 paljon – 3
vähän.
6. Vocal pitch tarkoittaa rekisteriä: miten korkealla äänellä lauletaan. 1 korkein – 5
matalin.
7. Vocal width kuvaa äänen leveyttä tai kapeutta, joka saadaan aikaan ääntöväylän
leveyttä säätelemällä. Samaa asiaa tarkoitetaan, kun puhutaan äänen avoimuudesta
tai kireydestä. 1 kapein – 3 levein.
8. Nasality tarkoittaa äänen nasaaliutta: kuinka paljon laulaja "laulaa nenäänsä" ja
kuinka hallitsevia ovat nasaalit vokaalit ja konsonantit m ja n. 1 eniten – 5
vähiten.
9. Rasp tarkoittaa äänen karheutta tai säröisyyttä, joka voidaan tuottaa kurkussa tai
ylempänä ääntöväylässä. 1 eniten – 5 vähiten.
10. Accent kuvaa sitä, kuinka voimakkaasti sävelten alkuja painotetaan vokaalisesti. 1
voimakkain – 5 heikoin.
11. Enunciation tarkoittaa konsonanttien ääntämisen selkeyttä ja terävyyttä. 1 erotte-
levin – 5 vähiten erotteleva.
Brolinsonin ja Larsenin (1981) kirja Rock… lähestyy kohdettaan sekä äänitystyön
tutkimuksen (luku "Elektronik") että soinnin kuvauksen ("Sound") suunnasta. Jälkim-
mäinen luku esittelee joukon musiikillisia muuttujia, joiden avulla etsitään juuri rokille
tyypillisen soinnin kuvausta. Useimmat esille tulevat ominaisuudet voidaan lukea ää-
nenvärin (klangfärg) piiriin, ja äänenväristä tulee siten keskeisin sointia määrittävä teki-
jä (ibid.: 184).
1. Cantometrics ei sisällä vibrato-ominaisuutta eli sävelkorkeuden värähtelymäistä vaihtelua. Eurooppa-
laisessa taidelaulussa vibrato on tärkeä ominaisuus, mutta Abban laulutapa on jokseenkin suora.
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Keskeinen rokin äänenvärin ominaisuus on karkeus (fränhet) tai säröisyys (ibid.:
186). Se ilmenee useammassakin instrumentissa, mutta alkuperäisimmillään laulussa:
varhaisista rokkilaulajista tyypillinen esimerkki on Little Richard. Lauluäänen karkeus
on yhdistelmä kurkunpäässä tai ylempänä ääntöväylässä aiheutettua täryisyyttä ja lisät-
tyä kohinaa. Cantometricsin suureista tätä ominaisuutta mittaa rasp. Karkeaa laulutapaa
on joskus jopa pidetty "aidon" rokin tunnusmerkkinä (ibid.: 187).
Rikottua ja säröistä sointiväriä käytetään myös saksofonissa ja tietenkin sähköki-
tarassa, jossa erisävyisiä ja eri tavoin aikaansaatuja säröjä on laaja kirjo (ks. esim. Lilja
2009: 101–122).
Tiettyä nimettyä äänenvärin ominaisuutta voidaan lähestyä myös muutoksen kaut-
ta. Harris M. Berger ja Cornelia Fales (2005) tutkivat sähkökitaran "raskaudeksi" (hea-
viness) nimettyä äänenvärin ominaisuutta heavy metal -musiikissa. Metallimusiikin
kuuntelijat hyväksyvät yleisesti näkemyksen, että tässä musiikkityylissä "raskaus" on
ensisijaisesti kitaran soinnin ominaisuus ja että tämä ominaisuus on vahvistunut 1970-
luvulta 1990-luvulle tultaessa. Tutkimalla tänä aikana kitaran äänenvärissä tapahtunutta
muutosta voitaisiin siten löytää ne akustiset ominaisuudet, jotka ovat muuttuneet ja
päättää juuri näiden akustisten ominaisuuksien ilmentävän sointivärin "raskautta".
(ibid.: 181–183.)
Edellisissä luvuissa esiteltyjen lähestymistapojen soveltamiseen popin soinnin tut-
kimiseen liittyy usein se hankaluus, että ne on alun perin kehitetty yksittäisen äänen,
soitin- tai lauluäänen tai muun erillisen objektin analysointiin. Valmis levytetty pop-
musiikki, jossa laulu, soittimet, kaiutus ja muut efektit sulautuvat yhdeksi soivaksi ko-
konaisuudeksi, ei välttämättä taivu analysoitavaksi ilman menetelmien jonkinasteista
muokkaamista. Tilanne olisi toisenlainen, jos tutkittavaksi saataisiin moniraitanauhat,
joista (lähes) jokaista soitinta voitaisiin kuunnella erikseen. Sonogrammeista voidaan
kyllä havaita voimakkaimpien äänten osaääneksiä, mutta niidenkin tarkkuudella on ra-
jansa. Berger ja Fales (2005: 188) etsivät tutkimastaan musiikista analysoitaviksi kohtia,
joissa kuullaan pelkkää kitaran ääntä. Tätä tutkimusta varten ei ryhdytty etsimään Ab-
ban musiikista kohtia, joissa eri soittimet tai lauluäänet olisivat kuunneltavissa erikseen.
Päin vastoin, 'Dancing Queen' on jopa Abban tuotantoon suhteutettuna kappale, jonka
sointi on erityisen massiivinen: se on koko ajan melkoisen täynnä ääntä, ja mikään yk-
sittäinen instrumentti, lauluääniä ehkä lukuun ottamatta, ei nouse helposti erillisenä tar-
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kasteltavaksi. Tämän tutkimuksen analyyseissa pyritään painottamaan sellaisia kriteerei-
tä, jotka ovat yleistettävissä yhden äänen kuvaamisesta useiden äänien kokonaisuuteen
tai koko soivaan tilanteeseen.
2.2 Spektrianalyysi
Johdannossa esiteltiin tässä tutkimuksessa keskeinen äänenvärin (timbre) käsite. Tärkeä
äänenvärihavainnon tekijä on äänen taajuussisältö eli spektri. Aivan kuten sähkömag-
neettinen säteily koostuu eritaajuisista värähtelyistä, jotka näkyvän valon alueella havai-
taan väreinä, myös väliaineessa tapahtuva mekaaninen värähtely, jonka ihmiskorva ha-
vaitsee noin 20–20000 hertsin alueella äänenä, koostuu eri taajuuksilla tapahtuvista
osavärähtelyistä. Eri taajuuksille jakautuvan värähtelyenergian suhteellisen määrän sel-
vittämistä sanotaan spektrianalyysiksi. (Roads et al. 1996: 536.) Tämä luku käsittelee
spektrianalyysia, sen historiaa, fysikaalisia perusteita ja soveltamista musiikin
analysointiin.
2.2.1 Spektrianalyysimenetelmien historia
Äänen spektrianalyysissa yleisimmin käytetyt menetelmät perustuvat ranskalaisen mate-
maatikon Jean-Baptiste Joseph Fourierin alun perin lämpöopin alalla 1822 julkaisemiin
tutkimustuloksiin. Fourierin mukaan monimutkaisia värähtelyjä voidaan analysoida
useiden yhtäaikaisten yksinkertaisten värähtelyjen yhteisvaikutuksena. Mikä tahansa
jaksollinen funktio voidaan esittää sini- ja kosinitekijöiden äärettömänä summana. Fou-
rierin teoriaa sovelsi äänen tutkimukseen ensimmäisenä Georg Ohm 1843. (Roads et al.
1996: 545.)
Hermann von Helmholtz (1954: 43–44) analysoi 1860-luvulla äänen osavärähtely-
jä käyttäen itse kehittämäänsä havaintovälinettä, jota on sittemmin alettu kutsua Helm-
holtz-resonaattoriksi. Se on pallon tai putken muotoinen säiliö, jossa on kaksi aukkoa:
suurempi on yhteydessä ulkoilmaan ja pienempi pannaan korvaa vasten. Säiliö resonoi
tietyllä sen koosta riippuvalla ominaistaajuudella. Jos tutkittava ääni sisältää yksinker-
taisen värähtelyn (ääneksen), joka on sama kuin resonaattorin ominaistaajuus, resonaat-
tori vahvistaa sitä. Käyttämällä viritettyjen resonaattorien sarjaa voidaan tehdä tarkkoja
havaintoja tutkittavan äänen sisältämien osavärähtelyjen suhteellisista voimakkuuksista.
(Rossing et al. 2002: 67–68, 137.)
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1800-luvun jälki- ja 1900-luvun alkupuolella kehitettiin mekaanis-sähköisiä
spektrianalyysimenetelmiä, ja 1950-luvulta lähtien analyysissa on käytetty tietokonetta.
Varhemmissa analyyseissa keskityttiin usein äänen tasaisena soivaan osuuteen ja pyrit-
tiin määrittämään äänen pitkän aikavälin keskimääräinen spektri, koska tuolloinen käsi-
tys oli, että äänen jatkuvan osuuden spektrillä on ratkaisevin merkitys esimerkiksi soitti-
men ominaisen äänenvärin tunnistamisessa. Äänen alukkeen ratkaiseva merkitys
tunnistamiselle opittiin tuntemaan vasta myöhemmin. Norbert Wienerin työ 1930-luvul-
la siirsi tutkimuksen huomion staattisista harmonisista komponenteista ajassa muuttu-
vaan jatkuvaan spektriin. Vuodesta 1965 lähtien spektrianalyysin tietokoneohjelmat
ovat yleisimmin perustuneet ns. nopeaan Fourier-muunnokseen (fast Fourier transform,
FFT). (Roads et al. 1996: 545–546.)
2.2.2 Fourier-muunnos
Fourier-muunnoksessa (tai fouriermuunnoksessa, Fourier transform) signaalin aika-alu-
een esitys muutetaan taajuusalueen esitykseksi. Signaalin aaltomuoto esitetään sellaisten
sinimuotoisten värähtelyjen summana, joilla kullakin on oma taajuus ja vaihe. Ennen
varsinaista muunnosta analysoitava signaali ikkunoidaan eli jaetaan lyhyisiin aikaviipa-
leisiin, joiden kesto on millisekunnista sekuntiin ja jotka yleensä sijaitsevat ajallisesti
lomittain. Ikkuna on yleensä ns. painotusikkuna, mikä tarkoittaa sitä, että ikkunan alu-
eelle sattuvat näytteet kerrotaan jollakin funktiolla, jolloin ikkunan reunoilla olevat
näytteet häivytetään ja keskikohdalla olevia korostetaan. Ikkunoiden lomittaminen pa-
rantaa spektrianalyysin ajallista esitystarkkuutta ja estää epäjatkuvuuskohtien syntymi-
sen ikkunoiden rajoille. Analysoimalla spektri kunkin ikkunan alueelta saadaan sarja
analyyseja, joiden perusteella voidaan esittää ajan mukana muuttuva spektri.
Fourier-muunnos kohdistetaan erikseen jokaiseen aikaikkunaan. Tulokseksi saa-
daan kunkin ikkunan spektri, joka kuvaa energian jakautumista eri taajuuksille tasaväli-
sellä asteikolla. Tämän asteikon tiheys, toisin sanoen Fourier-pisteiden määrä, vaikuttaa
taajuuksien erottelutarkkuuteen. Spektri koostuu vielä erikseen magnitudi- ja vaihe-
spektristä. Magnitudispektri kuvaa kunkin taajuuskomponentin voimakkuutta ja vaihes-
pektri kunkin komponentin vaihetta. Vaihe tarkoittaa sitä, missä kohdassa omaa värähte-
lyperiodiaan kukin komponentti on tietyllä ajan hetkellä. (Roads et al. 1996: 551–552.)
Ikkunointi aiheuttaa sen, että Fourier-analyysissa ajan ja taajuuden esitystarkkuu-
det ovat keskenään käänteisessä suhteessa. Jos halutaan suuri erottelutarkkuus eri taa-
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juuksien välillä, on käytettävä suurta ikkunaa, mutta tällöin äänitapahtumien tarkkaa ai-
kaa ei voida saada selville. Vastaavasti äänitapahtumien tarkan ajoituksen selvittäminen
vaatii lyhyttä analyysi-ikkunaa, jolloin taajuuden esitystarkkuus on huono. Käytännön
analyysissa tasapainoillaan ääripäiden välillä, ja analyysi-ikkunan pituus säädetään sen
mukaan, halutaanko saada tarkempaa taajuus- vai aikatietoa. (ibid.: 556–560.).
Seuraava esimerkki havainnollistaa analyysi-ikkunan, lomituksen ja näytteenotto-
taajuuden vaikutusta spektrin esitystarkkuuteen. Äänisignaalin digitoiminen 48 kilohert-
sin (kHz) näytteenottotaajuudella merkitsee sitä, että äänestä otetaan sen voimakkuutta
kuvaava näyte 48000 kertaa sekunnissa. Digitaalisesti pystytään esittämään signaali,
jonka taajuus on enintään puolet näytteenottotaajuudesta (ns. Nyquist-taajuus, tässä ta-
pauksessa 24 kHz). Fourier-muunnoksen analyysi-ikkunan koko on tyypillisesti jokin
2:n potenssi, esimerkiksi 512, 1024 tai 2048 näytettä. Ajassa mitattuna 2048 näytettä 48
kilohertsin näytteenottotaajudella merkitsee noin 43 millisekuntia (2048 ÷ 48000 1/s).
1000 hertsin äänen (suunnilleen kaksiviivainen h) periodeja mahtuu tällaiseen ikkunaan
43 (1000 1/s # 0,043 s). Sen sijaan matalan 50 hertsin bassoäänen (kontraoktaavin g)
periodeja mahtuu samaan ikkunaan vain runsaat kaksi. Näin ollen jos signaali sisältää
50 hertsin osavärähtelyn, se voidaan vain juuri ja juuri saada selville.
Mitä suurempi on analyysi-ikkuna, sitä varmemmin kaikkien signaalin sisältämien
taajuuksien läsnäolo tulee havaituksi. Mutta jos 2048 näytteen kokoiset analyysi-ikku-
nat sijaitsisivat perätysten, voitaisiin erottaa toisistaan vain tapahtumia, jotka ovat vä-
hintään 43 millisekunnin päässä toisistaan. Ikkunoita lomittamalla ajallista erottelutark-
kuutta voidaan kuitenkin huomattavasti parantaa. Käytännössä analyysi-ikkunat voivat
olla jopa yli 90-prosenttisesti päällekkäin. Jos lomitus on esimerkiksi 256 näytettä, pääs-
tään jo viiden millisekunnin tarkkuuteen ajan esityksessä. Suuret analyysi-ikkunat ja
pienet lomitusarvot vaativat tietokoneelta, jossa analyysiohjelmaa käytetään, paljon las-
kentatehoa, mutta nykyiset koneet laskevat sujuvasti jopa 8196 näytteen ikkunoita 128
näytteen lomituksin. 
2.2.3 Spektrin esitystavat
Spektri voidaan esittää graafisena kuvaajana eri tavoilla, jotka sopivat erilaisiin käyttö-
tarkoituksiin. Tässä esittelyssä esitystavat jaetaan kahteen pääryhmään: staattisiin ja
ajassa muuttuviin. Nämä puolestaan voidaan vielä jakaa alaryhmiin. Staattisia spektrin
esitystapoja on kolme tyyppiä: viivaspektri, taajuusarvoja tarkasti seuraava kuvaaja sekä
19
jatkuva spektri. Ajassa muuttuvia spektrikuvaajia on kahta tyyppiä: kolmiulotteinen
spektrogrammi ja sonogrammi.
Kaikissa kuvaajissa taajuus- ja voimakkuus- eli magnitudiasteikko voidaan esittää
lineaarisesti tai logaritmisesti. Lineaarinen asteikko on taajuuden tai voimakkuuden suh-
teen tasavälinen: taajuuksien tai voimakkuuksien erotus näkyy kuvaajassa aina saman-
suuruisena. Logaritminen asteikko on suhteellinen ja vastaa usein paremmin ihmisen
aistihavaintoa. Logaritmisella taajuusasteikolla taajuuksien suhde näkyy aina yhtä pitkä-
nä matkana ja sävelasteikon sävelet sijaitsevat tasaisin välein. Logaritminen voimak-
kuusasteikko on desibeliasteikko, joka näyttää voimakkuuserot suunnilleen kuuloha-
vaintoa vastaavalla tavalla.
Staattinen spektri esittää voimakkuuden taajuuden funktiona kaksiulotteisella as-
teikolla, jossa vaaka-akselilla on taajuus ja pystyakselilla voimakkuus (magnitudi). Ku-
vaaja ilmoittaa keskimääräisen energian määrän eri taajuusalueilla tiettynä ajankohtana,
jonka pituus voi vaihdella lyhyestä hetkestä (millisekuntien luokkaa) useisiin sekuntei-
hin. Tässä tutkimuksessa käytetään myös nimitystä hetkellinen spektri, esittäähän ku-
vaaja äänen taajuussisältöä ikään kuin pysäytettynä ajan hetkenä.
Enimmäkseen harmonisen sävelen osaäänesten suhteet voidaan kuvata viivaspekt-
rinä, jossa kukin osaäänes näkyy erillisenä pystysuorana viivana (Roads et al. 1996:
537–538). Tämä esitystapa on käytännöllinen silloin, kun tutkittavan äänen sävel-
korkeus tiedetään ennalta. Silloin fourieranalyysin FFT-pisteet voidaan kohdistaa niin,
että ne sattuvat yksiin osaäänesten taajuuksien kanssa.
Seuraavissa esimerkeissä (kuvat 1 ja 2) esitellään toista staattisen spektrin esitys-
tapaa, joka on ulkonäöltään terävästi mutkitteleva käyrä.
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Kuva 1: Hetkellinen spektri: logaritminen taajuus, lineaarinen magnitudi.
Abban musiikista löytyy vähän kohtia, joissa yksi lauluääni soi täysin vailla säes-
tystä. Lähestulkoon sellainen on kuitenkin kappaleen 'Thank You For The Music' lopus-
sa (taustalla on aivan hiljainen jousien ääni). Yllä oleva Spectutils-ohjelmalla tuotettu
kuvaaja (kuva 1) esittää äänen spektriä kohdassa 3.34,211. Sopraano Agnetha Fältskog
laulaa i-äänteellä ("me") yksiviivaista e-säveltä (noin 330 Hz). Kuvaajasta, jossa taa-
juusasteikko on logaritminen ja magnitudiasteikko lineaarinen, näkee hyvin harmonis-
ten osaäänesten suhteelliset voimakkuudet. Perustaajuus on selvästi voimakkain, ja seu-
raavaksi voimakkaimmat ovat 18. (3 oktaavia ja suuri sekunti), 16. (3 oktaavia) ja 14. (2
oktaavia ja pieni septimi) osaäänes. Toinen (oktaavi) ja kolmas (duodesimi) osaääneskin
näkyvät, mutta heikompina. Tulkinnassa oli apuna samantyyppinen Sonic Visualiser -
ohjelmalla tehty kuvaaja, jonka taajuusakseli on varustettu sävelasteikolla. Sonic Visua-
liser näyttää 2. ja 3. osaääneksen hieman voimakkaampina.
Kun osaäänesten huiput näkyvät näin terävinä kuin tässä kuvassa, esitystapa lä-
hestyy viivaspektriä. Merkittävä ero on kuitenkin se, että tämä kuvaaja ei ole sävelkor-
keuteen synkronoitu (Roads et al. 1996: 537). Jos osaääneksen energia on hyvin kapeal-
la alueella, sen taajuus saattaa jäädä vierekkäisten FFT-pisteiden väliin. Tällöin sen
energia siroutuu ja näkyy kuvaajassa ympäröivien pisteiden kohdalla. Eri ohjelmien
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fourieranalyysin toteutukset saattavat myös poiketa toisistaan ja niiden tuottamat kuvaa-
















Spec2dw plot 2010-04-13 18:26:32, file: Thank.wav, 
sampling rate: 44100 Hz time offset: 214.211 s, FFT points: 2048, window length: 2048, type: hann
frequency range: 100..20000 Hz, HF weight: 1. Thank You For The Music
Kuva 2: Hetkellinen spektri: lineaarinen taajuus, logaritminen magnitudi
Samaa kohtaa esittää toinen spektrikuvaaja (kuva 2), jossa taajuusasteikko on tällä
kertaa lineaarinen ja magnitudiasteikko logaritminen. Voimakkuuserot näyttäytyvät
pienempinä.
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Kuva 3: Paksu viiva muodostaa jatkuvan spektrikuvaajan ja havainnollistaa formanttien
sijaintia
Kuvassa 3 on pohjana spektrikuvaaja, jossa molemmat asteikot ovat lineaariset.
Kuvaajan huippuja myötäilevä ääriviiva havainnollistaa korostuneita alueita eli for-
mantteja. Tämä on spektrin jatkuva esitystapa (Roads et al. 1996: 539). Korostumien
taajuusalueet ovat tässä (perustaajuuden lisäksi) noin 2–3 kHz, 4,5 kHz, 7–11 kHz ja
12–13 kHz. Kuvan 1 yhteydessä mainitut 14.–18. osaäänekset sattuvat 2000–3000 hert-
sin alueelle, jossa sijaitsevat i-äänteen 2. ja 3. formantti (Rossing et al. 2002: 346, 376).
Niiden korostuminen johtunee siis laulettavasta vokaalista. Muut korostumat saattavat
olla ominaisia Agnethan äänenmuodostukselle tai johtua äänityksessä tehdyistä taajuuk-
sien korostuksista ja vaimennuksista.
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Kuva 4: Kolmiulotteinen spektrogrammi: logaritminen taajuus, lineaarinen magnitudi
Ajassa muuttuvat spektrit kuvaavat eri taajuuksien voimakkuuksien vaihtelua ajan
kuluessa. Kolmiulotteisessa kuvaajassa akseleina ovat taajuus, aika ja magnitudi. Ku-
vaaja näyttää siltä kuin staattisia spektrejä olisi aseteltu tiheästi peräkkäin. Yllä olevassa
kolmiulotteisessa spektrogrammissa (kuva 4) on kuvattuna sekunnin aika äskeisen koh-
dan ympäriltä: Agnetha alkaa laulaa "to me" (sävelet fis–e). Ensimmäisen tavun u-ään-
teen formantit ovat noin 370, 950 ja 2670 hertsiä (Rossing et al. 2002: 346). Ensimmäi-
nen sattuu perustaajuuden kohdalle ja kaksi muuta ovat huomattavan heikkoja
verrattuna myöhemmin syttyviin i-äänteen formantteihin. Aivan näytteen lopussa sytty-
vät pianon perustaajudet näkyvät voimakkaina kuvaajan takanurkassa. Analysoitava taa-
juusalue on rajattu 100–10000 hertsiin, jotta kuvaajasta on saatu väljempi.
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Kuva 5: Sonogrammi: lineaarinen taajuusasteikko
Tässä tutkimuksessa käytetään eniten toista ajassa muuttuvan spektrikuvaajan
tyyppiä, sonogrammia. Yllä oleva sonogrammi (kuva 5) esittää samaa musiikin kohtaa
kuin edellinen kolmiulotteinen kuvaaja. Siinä kiinnittää huomiota kuvaajan keskellä
noin 9 kilohertsissä näkyvä korostuma, joka ei edellisissä kuvaajissa tullut näin selvästi
esiin. Kysymys on edelleen laulussa olevasta i-äänteestä.
Sonogrammi on ikään kuin kolmiulotteinen kuvaaja nähtynä suoraan ylhäältä.
Vaaka-akseli esittää aikaa ja pystyakseli taajuutta, ja taajuuksien suhteellista voimak-
kuutta kuvataan värisävyillä: yleisimmin niin, että voimakkaat taajuuskomponentit nä-
kyvät tummina ja heikot vaaleina. (Roads et al. 1996: 539–541.)
Sonogrammia on käytetty puheen tutkimuksessa vuosikymmeniä. Sonogrammi
kuvaa yleensä useiden sekuntien pituista ääninäytettä, jolloin sen avulla voidaan tarkas-
tella foneemeja, formanttihuippuja ja puheen siirtymiä. Musiikin puolella sonogrammit
voivat esittää pidempiä aikajaksoja yksittäisestä äänitapahtumasta aina kokonaiseen sä-
vellykseen. (ibid.: 563–566.)
Siihen, miltä sonogrammi näyttää, vaikuttavat useat tekijät, jotka yleensä annetaan
parametreina analyysin suorittavalle tietokoneohjelmalle. Useat näistä tekijöistä ovat
Fourier-muunnoksen parametreja ja jotkin vaikuttavat vain kuvaajan piirtotapaan:
1. Amplitudiasteikon ulottuvuus ja tyyppi (lineaarinen vai logaritminen).
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2. Taajuuskaistan laajuus ja taajuusasteikon tyyppi. Lineaarisella asteikolla taajuuk-
sien erotus näkyy aina samansuuruisena välinä. Logaritmisella asteikolla taajuuk-
sien suhde näkyy samansuuruisena välinä, esimerkiksi oktaavit ovat yhtä leveitä
koko alueella.
3. Analyysi-ikkunoiden välimatka tai lomituskerroin määrää kuvaajan pystysuorien
aikaraitojen keskinäisen etäisyyden.
4. Analyysi-ikkunan koko (ja siten ikkunasta analysoitavien näytteiden lukumäärä).
5. Esitettävien taajuuskanavien lukumäärä eli FFT-pisteiden määrä.
6. Analyysi-ikkunan tyyppi.
Neljäs parametri vaikuttaa ratkaisevimmin sonogrammin ulkonäköön. Lyhyt ikku-
na tuottaa kuvaajan, jossa pystysuorat viivat vallitsevat: äänitapahtumien ajoitus näkyy
tarkasti, mutta taajuustieto on epätarkkaa. Pitkä ikkuna tuottaa sonogrammin, jota vaa-
kasuorat viivat hallitsevat: se esittää tarkasti, mitä taajuuksia esiintyy, mutta taajuuksien
esiintymisajat ovat vähemmän tarkat. Käyttökelpoisin ikkunakoko on ääripäiden välillä,
jolloin kuvaajasta saadaan käyttökelpoista tietoa sekä taajuuksista että niiden ajoitukses-
ta. Myös ikkunoiden tiheällä lomittamisella voidaan kompensoida pitkän ikkunan ai-
heuttamaa ajallista epätarkkuutta. (ibid.: 564.)
2.2.4 Tietokoneohjelmat
Useissa äänenkäsittelyohjelmissa (esimerkiksi Audacity, Soundtrack Pro, Sound Forge)
on äänen tarkastelua varten jonkinlainen spektrianalyysityökalu, joka esittää äänitiedos-
tosta kaksiulotteisen spektrikuvaajan tai sonogrammin. Yliopistoissa ja tutkimuslaitok-
sissa on kehitetty varta vasten äänen analysoimiseen tarkoitettuja ohjelmia, joista useat
ovat vapaasti saatavissa ja käytettävissä.
Praat (Boersma & Weenink 2010) on alun perin puheen tutkimiseen tehty ohjel-
ma, mutta sitä käytetään myös musiikin analysointiin. Praatilla voi tuottaa monentyyp-
pisiä kuvaajia ja analyysiaineistoja ja myös syntetisoida ääntä. Praatia voi käyttää myös
esimerkiksi melodian nuotintamisen apuvälineenä, kuten Jari Eerola (2008) on tehnyt.
Praatissa on valtavasti ominaisuuksia ja toimintoja, joita kaikkia ei ole dokumentoitu
aloittelijaa silmälläpitäen. Siksi sen käyttö ilman melko laajaa tietoa äänianalyysin fysi-
kaalisista perusteista on vaikeata.
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Spectutils (Lassfolk & Uimonen 2008) piirtää kaksi- ja kolmiulotteisia kuvaajia ja
sonogrammeja. Ohjelmaa käytetään komentoriviltä, mikä saattaa olla vierasta graafisiin
käyttöliittymiin tottuneelle. Käyttötapa on kuitenkin kätevä esimerkiksi silloin, kun teh-
dään toistuvia peräkkäisiä analyyseja, joissa jotakin parametria muutetaan vähän kerral-
laan. Kaikki analyysiparametrit ja myös kolmiulotteisten kuvaajien katselukulmat ovat
käyttäjän säädettävissä, ja kokeilemalla löytää omiin tarkoituksiin parhaiten sopivat ase-
tukset. Spectutilsia on käytetty muun muassa jousisoitinten äänen tutkimiseen (Laine &
Lassfolk 2006).
Sonic visualiser (Cannam 2010) on varta vasten musiikin analysointiin kehitetty
ohjelma. Siinä on edellä mainitun kaltaisten spektrikuvaajien lisäksi myös esimerkiksi
äänitapahtumien ajoituksen tutkimiseen tarkoitettuja työkaluja. Ohjelmaan on saatavissa
suuri joukko lisäosia (plug-in), joilla sen toiminnallisuutta voi laajentaa. Käyttöliittymä
on havainnollinen ja  dokumentaatio varsin kattava.
Acousmographe (Favreau et al. 2010) on Ranskan INA/GRM:ssä (Institut natio-
nal de l'audiovisuel, Groupe de recherches musicales) kehitetty, sonogrammitoiminnoil-
taan Sonic visualiseria vastaava mutta muutoin suppeampi ohjelma. Sillä pystyy helpos-
ti tuottamaan kuvaajan, jossa on samassa näkymässä sonogrammi ja amplitudikuvaaja.
Lisäksi siinä on työkaluja, joilla voi lisätä omaa tekstiä ja grafiikkaa sonogrammiin ja
näin tuottaa esim. deskriptiivisiä partituureja elektroakustisista teoksista.
Praat, Sonic visualiser ja Acousmographe mahdollistavat äänen kuuntelemisen
samalla, kun sen graafista esitystä seurataan kuvaruudulta.
Äänitysstudioissa käytetään reaaliaikaisia spektrianalysaattoreita, jotka esittävät
kuunneltavan äänen hetkellisen ja alati muuttuvan spektrin. Tällainen analysaattori voi
olla erillinen laite tai nykyisin yhä useammin tietokoneohjelma. Kuva 6 on kaappaus
RME DIGICheck -ohjelman spektrianalyysi-ikkunasta:
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Kuva 6: 'Super Trouper' -kappaleen spektri lauluintron aikana noin kolme sekuntia alusta. Ku-
vaaja osoittaa, että musiikissa ei tällä hetkellä ole alle 200 hertsin taajuuksia (alin laulettava
sävel tällä kohtaa on c1, noin 260 Hz) ja eniten energiaa on 1000 hertsin kohdalla. Kuvaajan
mukaan signaali sisältää myös matalan 25 hertsin taajuuden, vaikka sellaista ei ole musiikissa.
Kysymys saattaa olla äänitys- tai levynvalmistusprosessissa sattuneesta virheestä.
2.2.5 Spektrianalyysi musiikkianalyysin välineenä
Spektrianalyysin tavallinen sovellusala musiikkianalyysissa on ollut elektroakustinen
musiikki. Usein elektroakustisesta sävellyksestä ei ole olemassa partituuria, ja spektri-
kuvaaja (yleisimmin sonogrammi) on sopiva graafinen esitys, jonka avulla analyysitu-
loksia voi havainnollistaa. Perinteisessä nuotinnetussa musiikissa partituuri on säilynyt
tavallisimpana analyysin apuvälineenä, mutta spektrianalyysia on ryhdytty käyttämään
etenkin silloin, kun halutaan kiinnittää huomio musiikin abstraktien rakenteiden sijasta
sen soivaan ilmiasuun. Se on myös hyödyllinen musiikkiesityksen tutkimisessa, esimer-
kiksi saman sävellyksen eri esitysten vertailussa. Sähkökitaran sointia ovat spektriana-
lyysin keinoin tutkineet Fales ja Berger (2005) sekä Lilja (2009).
Esimerkki spektrianalyysin käytöstä elektroakustisen musiikin analyysissa on
Thomas DeLion (2002) analyysi Iannis Xenakisin kappaleesta Diamorphoses. DeLio
käyttää sonogrammeja ja kuulonvaraista analyysia. Koko kappaletta, jonka pituus on
vajaat seitsemän minuuttia, esittävästä kuvaajasta on melko vaivattomasti hahmotetta-
vissa erilaisia jaksoja ja niiden tuottama kokonaismuoto. DeLio tarkastelee erilaisia ää-
nityyppejä ja taajuusalueita, niiden eriytymistä, keskittymistä, vastakohtaisuutta ja vuo-
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rovaikutusta sekä lopulta yhteensulautumista. Monet selostetut tapahtumat voi havaita
suoraan sonogrammista ilman kuuntelua, mutta jotkin vain vaivoin tai ei ollenkaan. On
siis välttämätöntä yhdistää kuuntelu ja spektrikuvaajan tarkastelu.
On myös kiinnitettävä tarkoin huomiota siihen, miten analysoitava äänimateriaali
valitaan. Xenakisin teos on alun perin nelikanavainen, joten monikanavaisuuden tuotta-
mat tilavaikutelmat jäävät spektrianalyysin ulottumattomiin, ellei tuoteta kuvaajaa jo-
kaisen kanavan äänisignaalista. DeLio on tehnyt levyllä (Xenakis 1997) julkaistusta ste-
reoversiosta yksikanavaisen reduktion ja väittää levyversion kanavien olevan identtiset
(hän ei kerro, onko monoversio jompi kumpi stereokanavista vai niiden yhdistelmä).
Oman havaintoni mukaan levyversion kanavien välillä on kuitenkin selviä eroja.
DeLio (2002: 51, 56) esittää, että kokonaisvaltainen, kuulohavainnon huomioon
ottava analyysi on suurelta osin tekemättä klassis-romanttisesta ja etenkin 1900-luvun
musiikista, ja antaa ymmärtää, että spektrianalyysimenetelmät olisivat siinä tärkeä
väline.
Robert Coganin (1984) työ on varhainen esimerkki tutkimuksesta, jossa spektria-
nalyysin avulla tuotettuja visuaalisia kuvaajia käytetään musiikin analysoimiseen. Ku-
vaajia ei vielä tuotettu tietokoneohjelmalla, vaan reaaliaikaisen spektrianalyysilaitteen
tuottama informaatio visualisoitiin kuvaputkinäytöllä ja valokuvattiin siitä filmille
(ibid.: 155–156). Kuvaajien asteikko on logaritminen, toisin sanoen ne esittävät oktaa-
vialat tasavälein. Oktaavijako on tärkeä osa Coganin analyysimenetelmää, jossa äänen
spektrisisältöä ja sen muutosta tutkitaan juuri suhteessa "rekistereihin" (register), jotka
käytännössä rajautuvat oktaavialueiden mukaan. Rekisterien rajoina ovat c-säveltä vas-
taavat taajuudet, esim. rekisteri 1 ylettyy C1:stä (33 Hz) C:hen (65 Hz) (ibid.: 7–8).
Cogan (1984: 12) esittää Machin ajatuksen siitä, että yksittäisellä äänekselläkin on
väri, joka riippuu rekisteristä. Väriä voidaan kuvata tietyllä vokaalilla, ja ajatus tuntuu-
kin olevan lähellä formantin käsitettä. Olisi siis ehkä mahdollista kuvata musiikin spekt-
rin korostuneita alueita vertaamalla niitä vokaaleihin, ja samoin sointia voisi analysoida
kuulonvaraisesti yrittämällä tunnistaa vokaalien läsnäolo. Mahdollisesti spektrianalyy-
sista saatavia graafisia kuvaajia voisi testata siten, että etsii kuuntelemalla niiden vokaa-
lien formantteja, joiden taajuudet näyttävät kuvaajan mukaan korostuneilta. Tällä mene-
telmällä lienee rajoituksensa: jos musiikin spektri jakautuu hyvin laajalle alueelle, kuten
popissa usein, vokaalivärien erottaminen koko taajuuskaistasta voi olla vaikeaa.
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Coganin (1984: 123) teoria perustuu vastakohtaisuuksien etsimiseen. Kielitieteel-
lisestä fonologiasta saadun mallin mukaisesti laaditaan vastakohtataulukko, jonka avulla
musiikin spektri-ilmiöitä tulkitaan. Kutakin spektrin ominaisuutta kuvaa vastakkaisten
adjektiivien pari, joista toinen on arvoltaan positiivinen ja toinen negatiivinen. Esimerk-
kejä vastakohtapareista ovat matala/korkea, keskittynyt/äärimmäinen, kapea/leveä ja tii-
vis/harva (grave/acute, centered/extreme, narrow/wide, compact/diffuse). Sen mukaises-
ti, kummalle puolelle vastakohtaparia analysoitava spektriominaisuus tutkittavassa
musiikkijaksossa sijoittuu, sitä kuvataan plus- tai miinusmerkillä. Musiikin muuttumista
ajassa kuvataan laskemalla yhteen muutoksia positiiviseen ja negatiiviseen suuntaan.
(ibid.: 126–129)
Coganin valitsemat ominaisuudet ovat aina suhteellisia: niiden ääripäiden sijainnit
määräytyvät tutkittavan musiikin spektrisisällön mukaan. Siten esimerkiksi korkea ja
matala eivät ole absoluuttisia taajuusalueita vaan analysoitavassa musiikissa esiintyviä
korkeimpia ja matalimpia taajuuksia. Ehkä tämä suhteellisuusajattelu on myös perus-
teena siihen, että analyyseissa käytetään logaritmista taajuusasteikkoa. Asteikon valintaa
Cogan ei tosin mitenkään perustele tai pohdi, ja se saattaa myös olla tutkimusvälineiden
sanelema ominaisuus, jota ei edes voida kyseenalaistaa. Lineaarisella asteikollahan
koko korkean ja matalan vastakohtaisuus saisi aivan uudet mittasuhteet.
Monet Coganin käyttämistä laatusanoista ovat sinänsä havainnollisia ja auttavat
pukemaan sanoiksi spektrikuvaajien tuottamaa tietoa. Muuttujien negatiivisen ja positii-
visen suunnan määrittely sen sijaan vaikuttaa toisinaan hieman mielivaltaiselta: millä
perusteella korkea on positiivinen ja matala negatiivinen ja toisaalta keskittynyt on posi-
tiivinen ja äärimmäinen on negatiivinen? Systematiikkaa tai edes analogiaa ei ole help-
po havaita. Positiivisen ja negatiivisen muutossuunnan tarkastelu ei kerrokaan oikeas-
taan mitään äänen laadusta sinänsä vaan siitä, miten paljon spektrissä tapahtuu
tarkastelujakson aikana muutosta.
Edellä kuvattuja tapauksia yksityiskohtaisemmin on sonogrammikuvaajaa käyttä-
nyt Mikko Ojanen (2007) analyysissaan Jukka Ruohomäen kappaleesta Pisces. Hän on
laatinut sonogrammin pohjalta kuuntelupartituurin, jonka avulla kuvataan teoksen ra-
kenne ja erilaisten äänityyppien esiintyminen.
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2.2.6 Taajuusalueiden nimet ja ominaisuudet
Tämä kohta voisi olla yhtä hyvin analyyttisen kuuntelun kuin spektrianalyysin alla, sillä
äänen taajuusalueita voi oppia havaitsemaan ja nimeämään korvakuulolta, mutta niitä
voidaan analysoida myös spektrianalyysin tarjoamin apuvälinein.
Yksi tapa kuvata spektrin ja äänenvärihavainnon suhdetta on jakaa koko ihmisen
kuulemien taajuuksien alue hertsimääräisesti osiin, nimetä osat ja kuvata sitä, mikä
osuus eri taajuusalueilla esiintyvällä äänienergialla on kuulohavainnon synnyssä. Tässä
työssä käsitellään Jukka Laaksosen (2006: 326) ja Bob Katzin (2002: 43) esittelemiä
luokitteluperusteita. Laaksonen jakaa musiikin koko taajuusalueen kahdeksaan osaan,
antaa osa-alueille nimet ja lyhyet kuvaukset. Katz tekee samankaltaisen jaon, mutta hä-
nen esittämästään kaaviosta ei voi aina havaita tarkkoja rajakohtia. Tämän lisäksi hän
esittää eräitä kuvailevia äänen nimityksiä sellaisille tapauksille, joissa jokin taajuusalue
on korostunut tai vaimea. Esimerkiksi ylen määrin energiaa noin 300–800 hertsin alu-
eella sisältävä ääni on laatikkomainen (boxy), ja ääni, jossa on vähän energiaa 75–600
hertsin alueella, on ohut (thin) (ibid.: 43, 44).
Kumpikin kirjoittaja korostaa, että taajuuslukemat ovat suuntaa-antavia ja jaottelu
voitaisiin tehdä toisinkin. Katzin tapa jättää tarkat rajalukemat ilmoittamatta sisältää sen
realistisen ajatuksen, etteivät taajuusalueet vaihdu tietyn täsmällisen hertsilukeman koh-
dalla vaan jako on subjektiivinen ja suhteellinen. Olen kuitenkin valinnut ryhmittelype-
rusteeksi Laaksosen jaon puhtaasti käytännöllisistä syistä: suotimien rajataajuudet on
asetettava johonkin kohtaan, jotta analyysissa pääsee alkuun. Tässä esitellään jaottelu ja
taajuusalueiden kuvaukset ja analyysiluvussa sointiväriä tarkastellaan tämän jaottelun
pohjalta. Soveltuvissa kohdin käytetään myös Katzin jaotteluita ja nimityksiä.
alin basso 20–50 Hz Tehosteenomainen erittäin syvä bassoalue, 
joka kaiutintoistossa soi kunnolla vain 
erillisellä subwooferilla.
alabassoalue 50–150 Hz Syvyyden, lämmön ja voiman alue.
yläbassoalue 150–300 Hz Bassoalueen voiman keskipiste. Tärkeä alue 
myös bassosoitinten kuulumiselle pienistä 
kaiuttimista soitettaessa.
alakeskialue 300–600 Hz Pienten huoneiden ominaiskaiun alue. 
Useiden soitinten perustaajuudet sijaitsevat 
täällä.
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keskialue 700–2000 Hz Varsinainen informaatiosisältö. Audion 
kaikkein tärkein taajuusalue.
preesens- eli yläkeskialue 3–5 kHz Selkeyttä ja erottelevuutta. Kuuloaistimme 
herkin alue.
aladiskanttialue 8–10 kHz Ylä-äänten kirkkaus tai tummuus löytyy 
täältä.
ylädiskantti 10–18 kHz Ei varsinaisesti kirkassävyistä diskanttia, 
vaan pikemminkin kuulautta ja avaruutta. 
Erittäin tärkeä alue soinnin selkeydelle, 
transienttitoistolle ja stereofoniselle 
erottelukyvylle.
Taulukko 1: Taajuusalueiden nimet ja rajat Laaksosen (2006: 326) mukaan.
Väite keskialueesta äänen tärkeimpänä taajuusalueena voidaan kyseenalaistaa.
Tällä alueella on tosin suuri joukko musiikin alimpia osaääneksiä, mutta esimerkiksi pu-
heen ymmärtämiselle preesensalue on tärkein, ja onhan kuuloaistikin herkin juuri
preesensalueella.
Laaksosen taulukossa nimettyjen taajuusalueiden väliin jää määrittelemättömiä
alueita. Tämän tutkimuksen analyyseissa (sivu 51) taajuusalueiden rajat määritellään si-
ten, että ne kattavat aukottomasti kaikki taajuudet.
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3 Abba
3.1 Tekijät ja tuotanto
Abba-yhtyeen jäsenet olivat lauluntekijät Benny Andersson ja Björn Ulvaeus sekä laula-
jat Agnetha Fältskog (sopraano) ja Anni-Frid (Frida) Lyngstad (mezzosopraano). An-
derssonin soitin on piano ja Ulvaeuksen kitara. Varsinaisen yhtyeen ympärillä toimi
melko vakituinen työryhmä, jonka jäsenet vaikuttivat merkittävästi Abban musiikin syn-
tyyn. Tärkeimmät henkilöt olivat äänittäjä Michael B. Tretow ja manageri ja sanoitusten
kirjoittaja Stig Anderson. Levytyksissä soitti kymmenkunnan muusikon vakiojoukko
rumpaleita, basisteja, kitaristeja ja lyömäsoittajia. Soittajien panos kappaleiden sovitus-
ten ja tyylin ja siten myös Abban soinnin muotoutumisessa oli merkittävä, vaikka heitä
ei merkitty laulujen tekijöiden joukkoon.
Anderssonin ja Ulvaeuksen yhteistyö lauluntekijöinä alkoi jo 1966. Laulajattaret
olivat mukana taustalaulajina joissakin heidän levytyksissään, ja vuonna 1972 syntyi
ajatus toimimisesta nelijäsenisenä yhtyeenä. Ensimmäinen levytys, jossa kaikki neljä
olivat tasavertaisesti esillä, oli single 'People Need Love', joka äänitettiin maaliskuussa
1972 (ryhmä esiintyi nimellä "Björn & Benny, Agnetha & Frida") (Palm 1994: 21). En-
simmäinen LP-levy Ring ring ilmestyi 1973, ja jäsenten etunimien alkukirjaimista muo-
dostettu ABBA-nimi otettiin käyttöön, kun Waterloo-levy julkaistiin vuonna 1974.
Abba julkaisi vuoteen 1981 mennessä kahdeksan LP:tä. Alkuajan tuotanto on tyy-
liltään vaihtelevaa: vaikutteita on eurooppalaisesta iskelmästä, ruotsalaisesta laulelmas-
ta, 1970-luvun alun purkkapopista ja Phil Spectorin tyylisestä wall of sound -soinnista.
Jäsenet itse ovat nimenneet tuolloisiksi vaikuttajikseen brittiläiset lauluryhmät Blue
Mink ja Middle of the Road sekä glamrock-yhtyeet Slade, Sweet, Gary Glitter ja
Wizzard (Palm 2008: 169). Kahdella ensimmäisellä levyllä miesäänet olivat huomatta-
vassa osassa: lauluissa mies- ja naisäänet usein vuorottelivat, ja monessa kappaleessa
Björn lauloi soolo-osuuden. Vähitellen naisäänet pääsivät hallitsevaan osaan: saattaa
olla, että Andersson ja Ulvaeus ryhtyivät ensimmäisten levyjen jälkeen tietoisesti kehit-
täämään naisäänien heleästä laulusoinnista Abban omaa keskeistä tunnusmerkkiä. Vuo-
teen 1976 mennessä tyyli yhtenäistyi tunnistettavaksi Abba-soinniksi: eri musiikkityyle-
jä käyttäneet kappaleet poikkesivat soinnilliselta toteutukseltaan entistä vähemmän
toisistaan. Kun Waterloo-levyn kappaletta 'Watch Out' voisi äkkikuulemalta luulla
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Sweetin tai laulua 'Suzy-Hang-Around' Byrdsin esittämäksi, ei Arrival-levyllä ole enää
erehtymisen vaaraa.
Abban musiikki on eurooppalaistyylistä poppia, jonka sävelkieli perustuu useim-
miten tavanomaisiin kolmisointuharmonioihin ja on duurivoittoista. Blues-moodia ei
esiinny, sen sijaan vaikutteita on iskelmästä, diskorytmeistä ja musikaalityylistä. Tär-
keimpinä esikuvinaan Andersson ja Ulvaeus pitivät amerikkalaisia musiikintekijöitä,
joista mainitaan James Taylor, The Eagles, Fleetwood Mac ja The Beach Boys (ibid.:
126, 169). 1980-luvulle tultaessa ryhmän tekniset taidot ja käytettävissä olevat tuotanto-
välineet olivat kehittyneet huippuunsa. Viimeisillä levyillä sointi muuttui syntetisaattori-
valtaiseksi ja alkoi pelkistyä ja laulujen sanoitukset saivat vakavia sävyjä.
3.2 Säveltäminen, laulutapa ja studiotyö
Andersson ja Ulvaeus sävelsivät laulut yleensä yhdessä. He vetäytyivät työskentele-
mään kahdestaan, improvisoivat pianolla ja akustisella kitaralla ja heittelivät toisilleen
ideoita. Nuotteja ei kirjoitettu, vaan luonnokset muistettiin ulkoa tai äänitettiin kasetti-
nauhurilla. Sävelmä syntyi aina ensin, ja laulussa oli tässä vaiheessa yleensä nopeasti
kyhätyt väliaikaiset sanat.
Studiossa kappale esiteltiin muusikoille soittamalla, paperille oli kirjoitettu vain
sointumerkit. Kappaleiden tyyli ja sovitus oli vielä avoinna, ja se haettiin yhteistyössä
muusikoiden kesken soittamalla ja kokeilemalla. Tavoitteena oli saada aikaan rumpujen,
basson, kitaroiden ja pianon muodostama säestys, jossa jokainen yksityiskohta oli pai-
kallaan. Tämän perustan päälle lisättiin myöhemmin laulut, kosketinsoittimia, lisää kita-
roita ja mahdollisesti jousia ja puhaltimia. (ks. esim. Palm 1994: 25–27.)
Ulvaeus yleensä kirjoitti laulujen sanat.1 Kun kappaleen säestyspohja väliaikaisine
lauluineen oli äänitetty, hän kuunteli äänitettä kotonaan ja kirjoitti lopulliset sanat. Lau-
luosuudet rakennettiin studiossa, ja kaikki yhtyeen jäsenet osallistuivat laulusovitusten
tekoon. Harmoniaääniä kehiteltiin improvisoiden ja päällekkäisäänityksiä tehtiin paljon.
Yhden kappaleen lauluosuuksien äänittämiseen käytettiin yleensä pari päivää: yksi päi-
vä sooloon ja toinen taustalauluihin (joita niiden monikerroksisuuden ja keskeisen mer-
1. Alkuaikoina myös Stig Anderson osallistui sanoitusten tekemiseen, mutta hänen osuutensa pieneni 
vähitellen. Viimeisen kerran Andersonin nimi on tekijätiedoissa vuoden 1977 The Album -levyllä, jol-
loin hän keksi kolmeen lauluun otsikon (Palm 1994: 20).
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kityksen takia nimitetään tässä kuoroiksi). Yleensä ensin äänitettiin soololaulusta alusta-
va otto, jotta sen ympärille voitiin rakentaa kuoro-osuudet. Kuorojen äänittämisen
jälkeen soololaulusta tehtiin lopullinen versio. Pyrkimyksestä diskanttivoittoiseen soin-
tiin kertoo se, että Andersson ja Ulvaeus usein painostivat laulajattariaan laulamaan
mahdollisimman korkealta. Erityisesti Andersson oli mieltynyt korkeaan laulurekiste-
riin. (ks. Palm 1994: 35; Palm & Hanser 1999: 101; Palm 2008: 171.)
Abban musiikissa tavataan ainakin seuraavia lauluäänien yhdistelmiä (yhdistel-
mien osuuksia ei ole laskettu eivätkä ne ole tässä välttämättä yleisyysjärjestyksessä):
1. Naisäänet esittävät soolon unisonossa, kuoro-osuuksia laulavat sekä nais- että
miesäänet. 'Dancing Queen' ja 'Mamma Mia' kuuluvat tähän, ehkä yleisimpään
ryhmään.
2. Yksi naisääni esittää koko soolon, kaikki äänet mukana kuoroissa ('Super
Trouper').
3. Naissolistit vuorottelevat, kaikki äänet mukana kuoroissa ('Take A Chance On
Me', 'If It Wasn't For The Nights').
4. Soolon esittää miesääni (yleensä Björn), kaikki äänet mukana kuoroissa ('Does
Your Mother Know').
5. Mies- ja naisäänet vuorottelevat ('Why Did It Have To Be Me').
6. Soolon esittävät naisäänet, mutta miesäänillä on merkittäviä kontrapunktisia
osuuksia (esim. 'Knowing Me, Knowing You').
Tämä jaottelu ei ole kattava, sillä usein pääasiallisessa melodiassa ovat mukana
molemmat naisäänet, mutta jomman kumman väri on hallitsevana (ks. esim. Brolinson
& Larsen 1981: 209–210). Toinen ääni voi myös olla harmoniaääni, mutta niin hiljai-
nen, että havaittu vaikutus on lähinnä melodiaäänen värittyminen (ks. esim. Patrick
2008: 147–150). Unisonolaulua, jossa laulajien äänet sulautuivat toisiinsa niin, että niitä
ei voi kunnolla erottaa toisistaan, kutsutaan joskus Abban "kolmanneksi ääneksi" (Palm
2008: 171). Benny Andersson kuvaa unisonolaulun väriä metalliseksi ja sanoo sen soin-
nin olevan parhaimmillaan ylärekisterissä (ibid.). Hänen mielestään Agnethan ja Fridan
lauluäänet ovat Abban soinnin tärkein tekijä: ilman niitä se kadottaisi ominaislaatunsa
(Palm 1994: 35). Abban alkukaudella (noin 1973–74) mies- ja naisäänien vuorottelu oli
yleistä, mutta väheni keskikaudella (1975–78). Unisonolaulu oli yleisin keskikaudelta
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myöhäiskaudelle (1979–82). Abban viimeisellä LP:llä The Visitors (1981) säkeistöjen
melodiat esittää lähes poikkeuksetta yksi laulaja. Levytyksissä ei käytetty ulkopuolisia
laulajia, mutta konserteissa oli mukana kolmen hengen taustalauluryhmä.
Tässä tutkimuksessa käsiteltävissä kappaleissa on vähän samanaikaisesti eri ryt-
mein liikkuvia lauluosuuksia. 'Mamma Mian' lauluäänet noudattavat kautta linjan samaa
rytmiä. 'Dancing Queenissä' on yhden tahdin verran omaa rytmiään noudattavaa laulet-
tua vastamelodiaa (tahti 12, ks. liite 10). 'Super Trouperissa' on kertosäkeistössä säestä-
vä riffi (su-p-per trou-p-per). Monissa Abban kappaleissa on paljon enemmän polyfoni-
aa, lauluriffejä tai doo-wop-tyylistä laulantaa (esim. 'Honey Honey', 'Knowing Me,
Knowing You', 'Under Attack'), ja tällaisia kappaleita löytyy yhtyeen koko uran ajalta.
Erityisen monipuolisesti laulua on käsitelty kappaleessa 'If It Wasn't For The Nights'
(ks. Brolinson & Larsen 1981: 209).
Michael Tretowin luova kekseliäisyys oli Abban soinnin luomisessa keskeinen te-
kijä. Tunnettu Tretowin keksintö, johon hän sai inspiraation Phil Spectorin wall of
sound -tuotantotavasta, oli soitin- ja lauluosuuksien äänittäminen kahteen kertaan. Täten
äänestä saatiin paksumpi. Ottojen välillä voitiin hieman muuttaa nauhanopeutta, mikä
tehosti vaikutusta. (Palm 2005: 12; Cunningham 1996: 236.)
Äänenvärin manipuloimisella nauhoitusteknisin keinoin on niin tärkeä osuus Ab-
ban soinnissa, että asiaa käsitellään tässä hieman perusteellisemmin. Chorus-efekti syn-
tyy akustisesti, kun usea samanlainen äänilähde tuottaa samaa säveltä. Hyvä esimerkki
on orkesterin viulusektio. Soittimien äänenväri on samanlainen ja ne soittavat samaa sä-
veltä, mutta yksittäisten viulujen välillä on pieniä vire- ja vaihe-eroja (kunkin viulun
ääni saapuu kuulijan korvaan tai mikrofoniin eri kohdassa värähtelyperiodiaan). Näin
muodostunut yhteisääni kuulostaa sisäisen vaihtelunsa ansiosta paksummalta tai "isom-
malta" ja eläväisemmältä kuin yksittäisen soittimen ääni. Usean samanlaisen soittimen
sektioita ei siis käytetä vain äänenvoimakkuuden lisäämiseksi, vaan myös äänenvärin
takia. Chorus-ilmiö on olennainen osa myös pianon sointiväriä: kukin vasara lyö kahta
tai kolmea samaan säveleen viritettyä kieltä (matalimpia säveliä lukuun ottamatta).
Chorus voidaan toteuttaa elektronisesti siten, että alkuperäiseen äänisignaaliin yh-
distetään yksi tai useampi sen viivästetty ja sävelkorkeudeltaan hieman muutettu kopio.
Chorus-laitteita on rakennettu kitaravahvistimiin vuodesta 1975, ja erillisiä chorus-efek-
tilaitteita on ollut vuodesta 1976 lähtien (Reid 2004).
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Ennen elektronisen laitteen keksimistä chorus-tyyppinen efekti tehtiin kahden ää-
ninauhurin avulla. Signaali jaettiin nauhurin toistopäässä kahtia, ja toinen signaali joh-
dettiin toiseen nauhuriin, jonka pyörimisnopeutta voitiin hieman muunnella. Tällä ta-
voin viivästetty signaali yhdistettiin taas alkuperäisen kanssa, ja syntyi kuulo-
vaikutelma, että äänilähteitä olisi kaksi. Popmusiikissa soololaulu haluttiin usein kah-
dentaa juuri soinnin tukevoittamiseksi, ja alun perin laulajan piti äänittää osuutensa kah-
teen kertaan mahdollisimman samalla tavalla. Edellä kuvattua keinotekoista kahdenta-
mista käytti esimerkiksi The Beatles Revolver-levyn äänityksessä 1966 (Lewisohn
1988).
Flanger on periaatteeltaan samanlainen tehoste kuin chorus: molemmissa yhdiste-
tään suora signaali ja viivästetty signaali, jonka virettä muunnellaan. Choruksessa viive-
aika on 20–30, flangerissa tyypillisesti 1–10 millisekuntia. Kummassakin voidaan käyt-
tää takaisinkytkentää: osa signaalista viivästetään useaan kertaan. (Laaksonen 2006:
367–368.)
Chorus-efektin hyödyntämisestä on kysymys sekä Spectorin että Abban tuotan-
nossa. Spector sai aikaan massiivisen äänen akustisesti siten, että kutakin osuutta soitti
studiossa yhtä aikaa monta muusikkoa (Cunningham 1996: 55–58). Tretow keksi jälji-
tellä Spectoria äänittämällä osuudet useaan kertaan ja muuttaen välillä nauhan nopeutta.
Kirjallisuudesta ja haastatteluista ei aivan yksityiskohtaisesti selviä, sovellettiinko
nauhanopeuden vaihtelua eri tavoin soittimia ja laulua äänitettäessä. Oma tulkintani on,
että nopeudensäätöä käytettiin kahdella tapaa: Kiinteävireisillä soittimilla, kuten pianol-
la, lievä nopeuden muutos sai aikaan chorus-efektin. Isompi muutos aiheutti pientä epä-
vireisyyttä muistuttavan kapakkapianomaisen ja metallisen pianosoinnin, joka on Abban
varhais- ja keskikauden äänitteille tyypillinen (ks. ibid.: 235–236). Lauluäänissä nopeut-
ta saatettiin muuttaa enemmän kuin pianossa, mutta laulajien osuudet äänitettiin siten,
että nauhan pyöriessä muunnetulla nopeudella laulajat kuulivat aiemmin äänitetyt stem-
mat ja lauloivat niiden vireen mukaan. Kun nauhaa kuunnellaan normaalinopeudella,
kaikki äänet ovat samassa vireessä, mutta muunnetulla nopeudella äänitettyjen osuuk-
sien formantit ovat siirtyneet: vokaalien sävy on siis muuttunut. Tretow kuvaa muunne-
tun lauluosuuden ääntä ohuemmaksi ja kirkkaammaksi. Muunnetun ja muuntamattoman
laulun yhteisvaikutelmaa hän kuvailee säihkyväksi (sparkling) (Cole & Hunt 2002).
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Muunnettu nauhanopeus äänitettäessä tarkoittanee siis hidastusta: normaalinopeudella
soitettaessa vire on siten luonnollista korkeampi.
Laulua ei prosessoitu muilla tavoin, ennen kuin saataville tuli Eventiden digitaali-
nen viivelaite1 (Cunningham 1996: 236–237). Mikrofonivalinnat vaihtelivat, esimerkik-
si 'Dancing Queenin' laulut äänitettiin Neumann-mikrofoneilla (ks. sivu 51). Kokeilujen
jälkeen käytetyimmäksi laulumikrofoniksi vakiintui AKG. Malli lienee C-33 tai C-34.2
Useissa Abban äänitteissä on mukana akustinen kitara, vaikka se ei välttämättä ole
kovin pinnalla miksauksessa. Silloinkin, kun kitaroita ei ensi kuulemalta erota itsenäise-
nä äänenään, ne voivat olla luomassa kirkasta, läpikuultavaa sointutaustaa. Kitaramer-
kiksi valikoitui Martin. Kitarat äänitettiin usealla mikrofonilla siten, että yksi mikrofoni
oli lähellä kitaran ääniaukkoa ja kauempana oli tilamikrofonipari. Tilamikrofonien sig-
naalissa käytettiin MXR-flangeria vireen lievään poikkeuttamiseen ilman chorus- tai
flanger-efektiä.3 Kitaratkin äänitettiin kahteen kertaan tai kahden soittajan soittamina ja
miksattiin stereopareiksi. Sointiin haluttiin tilan tuntua. (ibid.: 237.)
Benny Andersson käytti pianon lisäksi sähköisiä kosketinsoittimia ja 1970-luvun
kuluessa yhä enemmän syntetisaattoreita. Rhodes-sähköpiano ja klavinetti ovat mukana
ensimmäisiltä levyiltä alkaen, ja varhaisin käytetty syntetisaattori oli Minimoog. Vuon-
na 1975 julkaistiin Polymoog, ja sitä Andersson käytti sekä studiossa että konserteissa.
'Gimme! Gimme! Gimme!' -kappaleen arpeggio soitetaan Arp Odysseylla. Polar-stu-
diossa otetuissa kuvissa näkyvät myös Yamahan sähköpianot CP-30 ja CP-70 (ks. Palm
& Hanser 1999). CP-70-sähköflyygeliä Andersson käytti konserttipianonaan. Sen ääni
tuotetaan kielin ja vasaroin ja siinä on sisäiset mikrofonit. Siinä on lyhyiden kielten an-
siosta tavallista pianoa terävämpi ja metallisempi äänenväri, ja Korvenpää (2005: 84)
arveleekin, että levyillä kuultava metallinen pianosointi olisi CP-70:stä lähtöisin. Vaikka
CP-70:tä varmasti käytettiin studiossa, se ei ehkä ole ollut Anderssonin käytössä vielä
1975 (Abba-LP:n ja 'Dancing Queenin' äänittämisen aikoihin). Lisäksi akustisen pianon
käytöstä 'Dancing Queenissä' on Michael Tretowin haastattelulausunto (ks. sivu 49).
1. Esimerkiksi 1745M-mallia valmistettiin vuosina 1974–1980 (Eventide 2010).
2. Tämä mikrofoni näkyy esimerkiksi 'Gimme! Gimme! Gimme! (A Man After Midnight)' -kappaleen 
musiikkivideossa ja useissa Polar-studiossa otetuissa valokuvissa (ks. esim. Palm & Hanser 1999). 
Cunningham (1996: 236–237) kirjoittaa epäjohdonmukaisesti 440- ja 400-mallista.
3. Tämä koskee vain kahta viimeistä LP:tä, sillä MXR-flangeria tehtiin vasta vuodesta 1979 lähtien.
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1978 tai 1979 Andersson hankki suuren ja ominaisuuksiltaan monipuolisen Yama-
ha GX-1 -syntetisaattorin. Sen sointi tuli suorastaan hallitsevaksi Abban kahdella vii-
meisellä LP:llä (Super Trouper 1980 ja The Visitors 1981). Abban soitinnus tuli loppua
kohti niin syntetisaattorivaltaiseksi, että kappaleessa 'The Day Before You Came', joka
oli viimeinen Abban levyttämä laulu (elokuussa 1982), oli soittimina vain syntetisaatto-
rit, rumpukone ja virvelirumpu.
Abban ensimmäiset äänitykset tehtiin kahdeksanraitaisella nauhurilla, ja Tretowin
mukaan ensi kerran saatiin aikaan "suuri" ääni, kun Metronome-studioon saatiin 16-rai-
tanauhuri (Cunningham 1996: 235–236). 24-raitanauhuri saatiin kesken 'Dancing Quee-
nin' äänitysten (ks. sivu 45), ja Polar-studio varustettiin alun perin 24-raitakoneella.
Vuonna 1981 Polar-studioon hankittiin 32-raitainen digitaalinauhuri ensimmäisenä poh-
joismaissa (ibid.: 235). Benny Anderssonilla oli tapana keksiä jatkuvasti uusia sovitusi-
deoita ja soittaa kappaleisiin uusia osuuksia (ks. esim. Palm & Hanser 1999: 16), joten
raidat varmasti tulivat käytetyiksi.
Abban suosikkistudio Tukholmassa oli Metronome. Kun kaupallinen menestys
teki mahdolliseksi oman studion rakentamisen, mallina oli juuri Metronome-studio
(Barnes 1999). Uusi Polar-studio otettiin käyttöön 1978, ja se oli valmistumisaikanaan
yksi maailman nykyaikaisimmista ja parhaiten varustelluista studioista (Palm 1994: 77–
78). Studiossa oli muun muassa useita akustisesti erilaisia huoneita eri soittimien ja eri-
laisten musiikkien äänittämistä varten (Brolinson & Larsen 1981: 150). Omassa studios-
sa oli mahdollista työskennellä rauhassa pitkiä aikoja yhteen menoon, joten tästä lähtien
oli mahdollista täydellisesti toteuttaa Abban vähitellen omaksuma työskentelytapa: kap-
paleiden pikkutarkka hiominen studiossa ja loputtomat päällekkäisäänitykset.
Ihmiskuulon herkintä taajuusaluetta, noin 3–7 kilohertsiä (ks. esim. Rossing et al.
2002: 80), kutsutaan preesensalueeksi. Sillä sijaitsevat vokaalien sävyn määräävät for-
mantit ja puheen ymmärrettävyydelle tärkeät konsonanttien taajuudet. Abban sanotaan
varhain oivaltaneen preesensalueen merkityksen laulun selkeyden ja kirkkauden kannal-
ta ja tehneen laululle tilaa suodattamalla tältä alueelta muiden soittimien taajuuksia. Täl-
le ei löydy vahvistusta Abban jäsenten haastatteluista, mutta esimerkiksi Korvenpää




4.1 Kappaleiden ja julkaisujen valinta
Perusteellisimman analyysin kohteena on ’Dancing Queen’, jota voitaneen pitää Abban
tunnetuimpana kappaleena: se on ensimmäinen kappale myydyimmällä Abba-kokoel-
malevyllä Abba Gold1 ja eniten singlenä myyty Abban kappale – se oli Abban ainoa lis-
taykkönen Yhdysvalloissa2. Tunnettuna kappaleena sen voi olettaa tulevan kuulijain
mieleen ensimmäisenä esimerkkinä ”Abba-soinnista”. ’Dancing Queen’ julkaistiin
singlenä elokuun 16. päivänä ja Arrival-LP:n toisena kappaleena lokakuun 11. päivänä
1976 (Palm 1994: 60, 62). Kappaleen tekijöiksi on merkitty Benny Andersson, Stig An-
derson3 ja Björn Ulvaeus.
Muiksi tutkittaviksi kappaleiksi on otettu yksi teos Abban varhaiselta ja yksi myö-
häiseltä kaudelta: vuonna 1975 julkaistu ’Mamma Mia’ ja vuonna 1980 julkaistu ’Super
Trouper’. Vertailemalla kappaleita on ehkä mahdollista kuvata Abban soinnin kehitys-
kaarta.
Yhtenä valintaperusteena on ollut kappaleiden kaupallinen menestys: jokaisen
singlejulkaisu on ollut myyntilistan kärjessä ainakin Isossa-Britanniassa, Länsi-Saksassa
ja Irlannissa4.
Äänianalyysia varten hankittiin alkuperäiset LP- ja singlelevyt, koska tarkoitukse-
na oli tutkia Abban musiikkia sellaisena, kuin yleisö sen kuuli ensimmäisen julkaisun
aikaan. Lähempi tarkastelu kuitenkin osoitti, että vinyylilevyt tuottavat häiriöitä, jotka
voivat vaikuttaa analyysiin ja heikentää vertailukelpoisuutta eri kappaleiden kesken.
Tällainen häiriö oli esimerkiksi matalataajuinen jyrinä, joka kuului kaiken äänen alla ja
oli nähtävissä ääniaallon kuvaajassa. Jos sitä olisi yritetty suodattaa pois, olisi mahdolli-
sesti vaikutettu myös itse musiikin taajuuksiin. Toinen ongelma oli käytössä olleen levy-
soittimen epätasainen pyörimisnopeus etenkin singlejä soitettaessa. Niinpä päädyttiin
1. http://www.abbasite.com/music/compilations/abba-gold---greatest-hits (Abbasite 2010)
2. http://www.abbasite.com/music/singles/dancing-queen-that`s-me (Abbasite 2010)




valitsemaan analyysiaineistoksi sellaiset CD-levyt, joiden ääni mahdollisimman tarkasti
vastaa alkuperäisiä LP-levyjä.
1990-luvulta alkaen on ollut tavallista, että kun vanhoja äänitteitä julkaistaan uu-
delleen CD-muodossa, ne remasteroidaan: äänitteen sointia muokataan siten, että se
kuulostaisi mahdollisimman hyvältä CD-toistossa. CD-levy pystyy toistamaan yhtä hy-
vin koko taajuusalueen nollasta runsaaseen 20 kilohertsiin toisin kuin vinyylilevy, jonka
bassoalueen toisto ja stereoerottelukyky ovat rajallisia. Käytännössä remasteroinnissa
muutetaan taajuuskorjailuja ja käsitellään dynamiikkaa. Periaatteessa uudelleen maste-
roinnilla voidaan saada aikaan juuri sen kuuloisia levyjä kuin tekijät ovat aikanaan ha-
lunneet, ilman LP-levyn tekniikan sanelemia kompromisseja. Kuitenkin remasterointiin
vaikuttavat myös muuttuneet ääni-ihanteet: levyistä halutaan usein tehdä mahdollisim-
man äänekkäitä, ja tuloksena voi olla dynamiikaltaan suppea ja äänenväriltään paljonkin
alkuperäisestä poikkeava äänite.
Ensimmäinen remasteroitu Abban levy oli 1992 julkaistu kokoelma Abba Gold.
Se aloitti uuden nousun Abban suosiossa, ja myöhemmin 1990- ja 2000-luvulla on jul-
kaistu uusia remasteroituja CD-laitoksia Abban koko tuotannosta. Tätä tutkimusta var-
ten otettiin vertailtavaksi alkuperäinen LP sekä vanhoja remasteroimattomia ja uusia re-
masteroituja CD-painoksia, joista oli tarkoitus valita tutkittavaksi se joka parhaiten
vastaa LP:n sointia. Apuna valinnoissa käytettiin Ken Griffinin (2010) laatimia
julkaisuluetteloita.
Vertailu tehtiin kuulonvaraisesti. LP-levyt digitoitiin suurella tarkkuudella ja CD-
levyjen sisältö kopioitiin tietokoneeseen. Sonic Visualiser -ohjelmalla äänitteet pystyt-
tiin synkronoimaan niin, että kappaleen soidessa oli mahdollista vaihtaa kuunneltavaa
versiota lennosta (liite 5). Kun äänitteiden kuunteluvoimakkuus säädettiin samaksi, oli
mahdollista vertailla niiden äänenväriä ja dynamiikkaa. Parhaiten vinyylijulkaisua vas-
taavina äänianalyysin kohteiksi valittiin 'Dancing Queen' Polydorin julkaisuna noin
vuodelta 1984 sekä 'Mamma Mia' ja 'Super Trouper' vuodelta 1986 peräisin olevalta ko-
koelmalevyltä. Kaikki ovat siis remasterointia edeltävältä ajalta. Vertailussa mukana ol-
leet äänitteet on lueteltu liitteessä 1.
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4.2 Transkriptio
Yksityiskohtaisen analyysin kohteeksi tulevat musiikin jaksot ovat muutaman sekunnin
mittaisia alussa esitellyn soinnin määrittelyn mukaisesti. Niiden sisältöä on siis tarkas-
teltava muiden keinojen ohella myös perinteisin musiikillisin käsittein, ja niiden esille-
tuomiseen tarvitaan nuottikirjoitusta. Nuottikirjoitus ei sano suoraan mitään äänenväris-
tä, mutta se kertoo, mitä soittimia ja lauluääniä on mukana ja mitä soitettiin ja laulettiin.
Olen siis pyrkinyt nuotintamaan mahdollisimman tarkkaan kaiken musiikin, joka levyil-
tä on kuultavissa. Pyrkimys kaikkien heikoimminkin erottuvien osuuksien esille kaiva-
miseen pakottaa pohtimaan tapaa, jolla musiikki on äänitetty ja miksattu.
Jos esimerkiksi on vaikeata erottaa sointusäestyksestä pianon ja kitaran osuuksia,
huomio kiinnittyy siihen, miksi niiden äänet tuntuvat sulautuvan toisiinsa. Mitä taa-
juusalueita on korostettu ja mitä vaimennettu? Jos on hankalaa kuulla, onko kertosäkeis-
tön lauluharmonia kaksi- vai kolmiääninen, johtuu kysymään sitä, miten laulusointi on
saatu kuulostamaan täyteläiseltä, vaikka se koostuisikin vain kahdesta äänestä.
Toiseksi nuotinnos on analyysin ja kuvailun väline, johon – yhdessä spektrikuvaa-
jien kanssa – on käytännöllistä viitata, kun tutkitaan, mitkä osatekijät vaikuttavat soin-
tiin tietyssä musiikin kohdassa.
Abban musiikki on yleisesti ottaen rytmisesti varsin suoraviivaista. Rytmin kan-
nalta työläimpiä nuotinnettavia olivat jotkin runsaasti synkopoivat basso-osuudet. Suu-
rimmat vaikeudet liittyivät harmonian ja sointivärin suhteeseen: äänen rikkaan ylä-ää-
nesrakenteen takia on toisinaan vaikeata päättää, mitä säveliä todellisuudessa soitetaan
ja mikä on äänenvärin aiheuttamaa kuulijan tulkintaa.
Nuotinnoksen materiaalina ovat olleet kaikki analysoitavista kappaleista saatavis-
sa olevat äänitejulkaisut. Vaikka kunkin kappaleen soinnin analyysi kohdistuu yhteen
julkaisuun, nuotinnoksessa on kuunneltu aina sitä julkaisua, josta kulloinkin nuotinnet-
tava instrumentti parhaiten erottuu. Eri julkaisuissahan ovat kysymyksessä uudelleen-
masteroinnit, eivät uudelleenmiksaukset, joten kuuntelija voi luottaa siihen, että instru-
mentaalinen sisältö eri julkaisuissa on sama.
Abban tuotanto on julkaistu vuosina 1973–1982 vinyylilevyinä ja sen jälkeen CD-
muodossa noin viiteen kertaan. 1980-luvulla ilmestyivät ensimmäiset CD-painokset,
joihin LP-levyjen materiaali oli siirretty sellaisenaan ilman lisäkäsittelyä. Remasteroitu-
ja laitoksia, jotka kaikki ovat äänenväriltään hieman erilaisia, on julkaistu vuosina 1992
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ja 1994 (remasteroinnin tekijänä Michael Tretow), 1997 ja 2001 (Jon Astley) sekä 2005
ja 2008 (Henrik Jonsson) (ks. esim. Griffin 2010).
Kuuntelua varten äänitteet siirrettiin äänieditointiohjelmaan (Sountrack Pro), ku-
kin omalle raidalleen. Versioiden vertailu oli helppoa, koska kuunneltavaa raitaa pystyi
vaihtamaan kappaleen soidessa. Kuunneltavaksi pystyi nopeasti valitsemaan sen raidan,
josta haluttu instrumentti parhaiten erottui.1
Käytössä oli myös Sibelius-nuotinkirjoitusohjelma. Sibeliuksessa on elokuva-
musiikin säveltämistä varten toiminto, jolla voidaan synkronoida video ohjelman tuotta-
maan musiikkiin. Videon sijasta ohjelmaan voidaan liittää äänitiedosto. Nuotinnettavan
kappaleen sisältävä äänitiedosto tahdistettiin Sibeliuksella tehtävään notaatioon, jolloin
oli mahdollista tarkistaa tulos seuraamalla nuotteja kuvaruudulta musiikin soidessa. Ha-
luttaessa voitiin kuunnella samanaikaisesti myös ohjelman tuottamaa synteettistä ääntä.
Stereoäänitteestä voi poistamalla osan äänestä saada kuuluviin sellaisia osuuksia,
jotka normaalikuuntelussa jäävät voimakkaampien äänten peittoon. Jos ääni kuuluu ste-
reokuuntelussa keskeltä, sen signaali on suunnilleen samanlainen oikeassa ja vasem-
massa äänikanavassa. Jos toisen kanavan vaihe käännetään, joutuvat keskeltä kuuluvien
äänten signaalit eri kanavissa vastakkaisvaiheeseen, ja kun kanavien signaalit summa-
taan keskenään, ne kumoavat toisensa. Tällöin äänitteestä katoavat keskelle stereokuvaa
sijoitetut äänet. Laulu on usein sijoitettu stereoäänitteessä keskelle, ja tähän menetel-
mään perustuvia laitteita ja ohjelmistoja, joilla laulu poistetaan äänitteestä, käytetään
esimerkiksi karaokesovelluksissa. Muita keskelle sijoitettuja soittimia, jotka tällä mene-
telmällä saadaan hiljennetyiksi, ovat usein basso, bassorumpu ja virvelirumpu. Kuulu-
viin voidaan saada stereokentän laidoille panoroituja säestyssoittimia ja lauluosuuksia
sekä kaikuefektejä.
Tällainen prosessointi on ohjelmoitu valmiiksi esimerkiksi Audacity-äänitysohjel-
maan (Audacity 2010), jossa sen nimenä on Vocal remover. Tätä ominaisuutta olen hyö-
dyntänyt transkriptioiden tekemisessä.
Olen käyttänyt nuotintamisessa apuna muutakin materiaalia kuin alkuperäislevy-
tystä. Abban lauluihin perustuva musikaali Mamma mia! esitettiin ensi kerran Lontoossa
1999 ja siihen perustuva elokuva valmistui 2008. Musikaaliesityksiä varten Anders
1. Tein transkription ennen kuin havaitsin, että Sonic Visualiser -ohjelma olisi soveltunut tähänkin tar-
koitukseen paremmin kuin Soundtrack Pro.
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Neglin nuotinsi alkuperäisiltä moniraitanauhoilta suuren määrän Abban musiikkia (Cole
& Hunt 2002), ja näitä transkriptioita käytettiin myös elokuvan musiikin pohjana. Elo-
kuvan musiikki äänitettiin Benny Anderssonin johdolla, ja hän valvoi, että musiikin
sointi vastaa alkuperäisiä Abban äänitteitä (Andersson 2008). Elokuvaa varten äänitetty
musiikki julkaistiin myös CD-levynä. Mainittujen seikkojen perusteella voi olettaa, että
elokuvan ja soundtrack-levyn soitin- ja lauluosuudet vastaavat ainakin jossain määrin
Abban alkuperäislevytyksiä. Jos jotkin osuudet Abban levyillä kuuluvat heikosti tai ovat
vaikeasti tulkittavia, soundtrack-äänitteen kuuntelu voi antaa vihjeitä, joiden avulla
osuudet on helpompi havaita. Onhan kuuntelijan yleensä helpompi huomata asioita, joi-
den olemassaolosta hänellä on ennestään jonkinlainen käsitys.
Lisäksi olen käyttänyt apuna videotallenteita, joko aidoista soittotilanteista tai Ab-
ban promootiovideoita, jos ne ovat tarjonneet vihjeitä nuotinnoksen tarkentamiseen.
Tällä tavoin olen nuotintanut sellaisia kitaran ja pianon sointuhajotuksia, joita ei alkupe-
räisäänitteestä voi kunnolla havaita. Ei voida tietenkään millään tavalla osoittaa, että
muusikot soittavat levyllä samalla tavalla kuin videolla, ja tällaiset oletuksiin perustuvat
tulkinnat olen merkinnyt partituuriin normaalia pienempinä nuottiviivastoina.
4.3 'Dancing Queen'
4.3.1 Lyhyt musiikkianalyysi
'Dancing Queenin' pituus levyllä on noin 3 minuuttia 50 sekuntia (LP 3.50, single 3.51,
CD 3.53). Tempo on koko kappaleen ajan muuttumaton, noin 100 neljäsosaa minuutis-
sa, samoin sävellaji A-duuri. Muoto noudattaa säkeistön (verse) ja kertosäkeistön (cho-
rus) kaavaa, ja osien järjestys on kertosäkeistö – säkeistö 1 – säkeistö 2 – kertosäkeis-
tö – säkeistö 3 – kertosäkeistö. Alun perin lauluun kuului yksi säkeistö enemmän, ja se
sijaitsi ennen nykyistä kolmatta säkeistöä, mutta julkaistusta versiosta se on leikattu
pois (Palm 1994: 55).
Kappale ei sisällä rytmiseltä tiheydeltään toisistaan poikkeavia jaksoja, vaan sama
syke jatkuu katkeamatta alusta loppuun. Tamburiinin, cabasan, jalkalautasien ja nakutta-
van komppikitaran osuudet muodostavat tiheimmän kuudestoistaosanuottien rytmiker-
roksen. Pianon ja muiden komppikitaroiden säestykset muodostavat kuudestoistaosien
tasolla synkopoivia kuvioita, mutta kiinnittyvät selvästi neljäsosien sykkeeseen. Rum-
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mut korostavat neljäsosasykettä. Suurimmin aika-arvoin liikkuvat laulu, jouset ja hiljaa
kuuluva särösointinen kitara.
Sointusoittimien rytmeissä kuuluu latinalaisamerikkalaisten tanssirytmien vaiku-
tus, ja samaan suuntaan viittaa myös kappaleen työnimi ’Boogaloo’. Boogaloo oli New
Yorkissa syntynyt, 1960-luvulla suosittu tanssimusiikkityyli, jossa yhdistyivät pohjoisa-
merikkalaiset rhythm and blues, rock ja soul sekä kuubalaiset mambo ja son montuno.
’Dancing Queenin’ basso-osuus perustuukin läpi kappaleen son clave -rytmiin (nuottie-
simerkki 1), ja tämä rytmi kuuluu selvästi myös säestävän pianon ja komppikitaran
osuuksissa. Taustojen äänityksessä tavoiteltiin tanssillista tunnelmaa, ja vaikutteita otet-
tiin tietoisesti George McCraen vuoden 1974 hitistä ’Rock Your Baby’. Rumpali Roger
Palm kertoo myös Dr. Johnin Gumbo-levyn (1972) useiden kappaleiden vaikuttaneen
hänen rumpujensoittoonsa. (Palm 1994: 53.) Äänittäjä Michael Tretow kopioi muuta-
man sekunnin pätkän 'Rock Your Baby' -kappaletta ’Dancing Queenin’ moniraitanauhan
alkuun soittajille malliksi (Barnes 1999: 14.35–15.33).
œ ™ œ ‰ œj ‰ œj œj ‰
Nuottiesimerkki 1: Son clave -rytmi
Harmonia pysyttelee A-duurin puitteissa. Vahvaa dominantti-toonika-kadenssia
vältetään, sen sijaan korostuu plagaalinen suhde D/A–A. Vain kertosäkeistöön siirryt-
täessä esiintyy yhdistelmä E7–A. Laulumelodia liikkuu laajalla lähes kahden oktaavin
alueella e–cis$ (sävelten perustaajuudet 165 ja 554 hertsiä).
4.3.2 Äänitys ja soittimet
'Dancing Queenin' äänitykset jakaantuivat usean kuukauden ajalle: ensimmäiset säestys-
osuudet äänitettiin Glen-studiossa elokuun 4. ja 5. päivänä 1975 ja viimeinen päällek-
käisäänitys tehtiin KMH-studiossa 3. joulukuuta. Glen-studiossa äänitettiin 16-raitanau-
halle, mutta kun työtä syyskuussa jatkettiin Metronome-studiossa, jo tehdyt äänitykset
siirrettiin 24-raitanauhalle ja työ tehtiin loppuun 24-raitatekniikalla. Metronome-stu-
dioon oli juuri hankittu 24-raitanauhuri, ja äänittäjä Michael Tretowin mukaan ’Fernan-
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do’-laulun1 äänitys 3. syyskuuta oli ensimmäinen kerta, kun 24-raitanauhuria käytettiin
Ruotsissa. (Palm 1994: 53–56.)
Ensimmäisessä äänitysessiossa Glen-studiossa soittivat Benny Andersson kosket-
timia, Michael Areklew, Anders Glenmark ja Björn Ulvaeus kitaroita, Rutger Gunnars-
son bassoa, Roger Palm rumpuja ja Malando Gassama lyömäsoittimia. Laulut äänitettiin
8.–11. syyskuuta ja jouset 12. syyskuuta, molemmat Metronome-studiossa, ja vielä 3.
joulukuuta tehtiin rumpujen päälleäänitys KMH-studiossa (ibid.: 55).
Kappale oli siis tekeillä varsin pitkään ja on esimerkki työtavasta, joka tuli yhä ta-
vallisemmaksi, kun Abballa alkoi olla varaa hioa sovituksiaan studiossa ja varsinkin kun
oma Polar-studio otettiin käyttöön 1978. Alkuperäiseen säestykseen lisättiin vähitellen
yhä uusia kerroksia, ja vanhoja soitinosuuksia saatettiin pyyhkiä pois tai miksata ne hy-
vin hiljaisiksi, joskus käytännössä kuulumattomiin. 'Dancing Queenin' tapauksessa lop-
putulos on sillä tavoin massiivinen, että yksittäisiä soittimia ei ole aina helppo erottaa.
Kirjallisia ja haastattelulähteitä siitä, mitä soittimia soitettiin ja miten kappaleen sovitus
rakentui, on vähän, mutta äänitysvaiheista voidaan tehdä päätelmiä muutaman audiovi-
suaalisen dokumentin avulla:
1. BBC:n televisiodokumenttisarjassa Walk on By – The Story of Popular Song
(Graham-Brown et al. 2001) on kohta, jossa Michael Tretow esittelee kappaleen
ääniraitoja yksi kerrallaan ja kuvailee Abban laulajien äänenkäyttöä.
2. Syksyllä 1975 Ruotsin televisioon tehtiin dokumenttia manageri Stig Andersonista
(ohjelman nimeksi tuli Mr. Trendsetter). Kuvausryhmä vieraili studiossa juuri kun
'Dancing Queenin' lauluosuuksia äänitettiin.2
3. Vuonna 1980 tehtiin latinalaisen Amerikan markkinoita varten espanjankielinen
kokoelma-LP Gracias Por La Musica, jota varten äänitettiin vanhoihin taustoihin
uudet lauluosuudet. 'Dancing Queen' sai nimekseen 'Reina Danzante', (myöhem-
missä julkaisuissa 'La Reina Del Baile'). Laulut äänitti ja levyn miksasi Michael
Tretow, eivätkä Andersson ja Ulvaeus osallistuneet levyn tekemiseen (Palm 2008:
300–301). 'Dancing Queenin' espanjankielisen version miksaus poikkeaa selvästi
1. 'Fernando' tehtiin alun perin ruotsinkielisenä Fridan soololevylle Frida ensam, ja vasta myöhemmin 
päätettiin julkaista kappale englanninkielisenä Abban nimissä (Palm 1994: 53).
2. Studiojaksot on julkaistu DVD-levyllä Arrival-levyn juhlapainoksen lisämateriaalina (Abba 2006).
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alkuperäisestä ja paljastaa yksityiskohtia, jotka eivät ole kuuluvissa englanninkie-
lisessä versiossa.
BBC:n dokumentissa Tretow käsittelee 12-kanavaista mikseriä, jonka avulla hän
nostaa kuuluviin rummut ja lyömäsoittimet, basson, kitarat, pianon ja laulun. Äänite
voisi olla ensimmäisten sessioiden 16-raitanauhoitus, jos oletetaan, että laulu (jota ei
elokuussa vielä ollut) on lisätty televisioääneen myöhemmin. Tämän alkuversion päälle
Andersson ja Ulvaeus olisivat sitten vähitellen kerrostaneet lisää kitaroita, pianoja, syn-
tetisaattorin, laulut ja jouset. Lopullisesta miksauksesta osaa alkuperäisistä soittimista
on hyvin vaikeaa erottaa itsenäisinä ääninä.
Rummut
Varhaisversiosta kuullaan, että rumpali soittaa diskotyylistä komppia, jossa on basso-
rumpu joka neljäsosalla ja jalkalautasilla (hihat) soitetaan kuudestoistaosia
(nuottiesimerkki 2).
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Nuottiesimerkki 2: Mahdollinen alkuperäinen rumpukomppi
Valmiista levytyksestä ei voi täysin varmasti sanoa, soittaako bassorumpu jatku-
vaa neljäsosasykettä ja onko jalkalautasten rytmi todella kuudestoistaosia, varsinkin kun
tamburiini soittaa myös kuudestoistaosia. Alimpien taajusalueiden erilliskuuntelu (sivu
53) viittaa siihen, että bassorumpu soittaa vain ykkösen ja kolmosen (nuottiesimerkki
3). Partituuriin rummut on merkitty nuottiesimerkin 3 mukaisesti.
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Nuottiesimerkki 3: Rumpukomppi kuulostaa tältä
Koska tiedetään, että Roger Palm teki rumpujen päälleäänityksen aivan äänitystyön lo-
pussa, on mahdollista, että rumpukomppi muutettiin jälkimmäisen kaltaiseksi, mutta lo-
pullinen miksaus voi sisältää aineksia kummastakin. Benny Andersson on sanonut, että
säestys voitiin vaihtaa vielä silloinkin, kun soolo-osuudet oli jo äänitetty (Cole & Hunt
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2002: 32.06). Rumpukomppi jatkuu katkeamatta koko kappaleen ajan, säerajoja vain
merkitään ylimääräisellä virvelin kuudestoistaosalla ja jalkalautasten avauksella. Mitään
muita lautasia ja tomtomeja ei käytetä, eivätkä rummut soita varsinaisia fillejä.
Tamburiini soittaa kuudestoistaosia ja korostaa yleensä tahdin kakkosta ja nelosta,
joskin korostuksia muunnellaan paikoin vapaasti. Tamburiinin kuuluvuus miksauksessa
vaihtelee. Cabasa tai vastaava shaker-tyyppinen soitin korostaa tahdin parillisia kahdek-
sasosia.
Basso
Basso soittaa hyvin liikkuvaa ja koristelevaa linjaa, joka nojaa sointujen pohjasäveliin.
Rytmin runkona on 3-2-clave. Valmiin kappaleen basso-osuus vaikuttaa olevan sama
kuin varhaisessa versiossa. Rutger Gunnarssonin bassonsoittotyylissä voi havaita Mo-
town-basisti James Jamersonin vaikutusta.
Kitara
Kitaraosuudet ovat hyvä esimerkki siitä, miten soitinäänten osuus kappaleen kokonai-
suudessa muuttuu äänitystyön edetessä. Tretowin esittelemässä varhaisversiossa kuul-
laan kolme erilaista kitarastemmaa: puhtaalla soinnilla ala-asemasta soitettu lievästi
funk-tyylinen kitara ja samassa rytmissä ylemmästä asemasta soitettu kitara, jossa saat-
taa olla hieman chorus-efektiä1, sekä tasaisia kuudestoistaosia yhdellä kielellä ja kielet
kämmenellä vaimennettuina soittava kitara, jonka sointi on lievästi säröinen. Näistä
kuuluu lopullisessa versiossa jatkuvasti vain kuudestoistaosia nakuttava kitara. Säröä on
lisätty (mikä tuottaa lisää harmonisia ylä-ääneksiä), niin että tarkan sävelen ja oktaavia-
lan erottaminen on vaikeata. Osuuden luonne onkin rytminen ja urkupistemäinen. Ensin
mainittu funk-kitara kuuluu vain paikoin, parhaiten 51 sekunnin kohdalla (tahti 22, ks.
liite 22). Espanjankielisessä versiossa sen sijaan kuuluu ainoastaan funk-kitara.
Lopullisessa versiossa on kaksi muuta, myöhemmin lisättyä kitarastemmaa. Yksi
toimii synkronissa pianon oikean käden synkopoivan rytmin kanssa ja soittaa sointuja
terävästi erotellen ja säröttömällä tai lievästi säröisellä soinnilla (on myös mahdollista,
että tämä on akustinen kitara ja särövaikutelma tulee pianosta). Tätä kutsutaan jatkossa
boogaloo-kitaraksi. Yksi särösointinen ja runsaasti kaiutettu kitara soittaa pitkiä ääniä
1. Ensimmäinen kitaravahvistin, jossa oli elektronisesti toteutettu chorus-efekti, oli Rolandin Jazz Cho-
rus JC-120 (Reid 2004). Se esiteltiin 1975, joten Abballa on saattanut olla sellainen käytössään.
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matalien kielten kvintti-intervallein tukien näin sointupohjaa. Paikoin se soittaa myös
lyhyitä, heikosti erottuvia, välikkeen luonteisia melodiakatkelmia.
Björn Ulvaeus kertoo, että ensimmäisessä säestysosuuksien äänityksessä nauha-
kaikua käytettiin hyväksi metronomin tapaan. Kaiun pituus säädettiin sellaiseksi, että se
toisti kitaran äänen kappaleen tempon mukaisesti, ja kuuntelemalla soittaessaan kaikua
muusikot pystyivät pitämään tempon ehdottoman tasaisena. (Palm 1994: 53.)
Piano
Piano-osuuksia on kaksi, ja nimitän niitä boogaloo-pianoksi ja soolopianoksi. Booga-
loo-piano on miksattu melko hiljaiseksi, mutta sillä on tärkeä rytmis-harmoninen tehtä-
vä. Se soittaa läpi kappaleen synkopoivaa sointusäestystä, joka taukoaa vain laulusä-
keistöjen ensimmäisen puolikkaan ajaksi. Dynamiikka on tasaisen kompressoitu1 ja
sointi metallisen karkea, jopa säröinen.
Soolopiano soittaa koko kappaleelle tunnusomaisen, romanttiseen pianokonsert-
toon viittaavan laskevan sävelaiheen, jollaista Andersson käyttää muissakin Abban kap-
paleissa (nuottiesimerkki 4). Piano seuraa paikoin laulua ja toisinaan jatkaa melodialin-
jaa laulun tauotessa, täten liittäen laulusäkeitä yhteen. Pianon äänenväri on kirkas ja
metallinen, ja usein on vaikeata erottaa, soitetaanko oktaaveissa vai onko sointi vain
niin kirkas, että se kuulostaa oktaaveilta. Tretowin mukaan (ks. Cunningham 1996:
235–236) piano on äänitetty kahteen kertaan nauhanopeutta välillä vaihtaen. Tämä kos-
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Nuottiesimerkki 4: Vertaa Benny Anderssonin viljelemää motiivia T!aikovskin konserton soolo-
osuuden alkuun.
1. Äänenvoimakkuus on hyvin tasainen, voimakkaiden iskujen ja äänen keskimääräisen tason ero on 
vähäinen.
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Moni soolopianon soittama kohta puuttuu espanjankielisestä versiosta. Ehkä es-
panjankielinen laitos perustuu varhaisempaan säestysversioon, jossa piano-osuus ei vie-
lä ollut lopullinen, tai sitten Tretow on jostakin syystä jättänyt joitakin osuuksia miksaa-
matta mukaan. Joka tapauksessa tällaiset eroavaisuudet viittaavat työtapaan, jossa
Andersson on soittanut piano-osuuksiaan useaan otteeseen, eri raidoille ja jopa fraasi
kerrallaan.
Jouset ja syntetisaattori
Jousisektiossa on Palmin (1994: 55) mukaan yhdeksän viulua, neljä alttoa ja kolme sel-
loa. Jouset tuottavat toisaalta täyteläisen sointupohjan, toisaalta niillä on tärkeä melodi-
nen osuus laulun kaksintamisessa ja kappaleen osasta toiseen johdattavien sävelaiheiden
esittäjinä. Jousisointi on luonnollinen ja selvästi esillä miksauksessa. Sointi on siten su-
lautunut, että eri sointuäänien erottaminen on vaikeaa, ja sellon osuudesta on hankala
sanoa mitään, se kun liikkuu samalla alueella kitaroiden, pianon ja basson kanssa.
Syntetisaattori on esillä lyhyessä laulusäkeiden väliä täyttävässä murtosointuai-
heessa ja hyvin vaimeana vahvistamassa alku- ja välisoiton vokaliisia (sanatonta lau-
lua). Espanjankielisestä versiosta kuulee, että syntetisaattorilla soitetaan myös kertosä-
keistön ylin melodialinja. Tämä osuus saattaa olla mukana myös lopullisessa
englanninkielisessä versiossa. Siinä syntetisaattorin väriä ei tosin pysty erottamaan lau-
luäänistä, mutta se saattaa olla mukana hyvin hiljaisena, jolloin se tekisi kertosäkeistön
laulusoinnista paksumman.
Laulu
Agnetha ja Frida laulavat unisonossa koko laulumelodian. Säkeistöissä ei ole harmonia-
ääniä lukuunottamatta ensimmäisen säeparin loppua, johon on jälkikäteen lisätty Fridan
laulama ääni melodian yläpuolelle. Kertosäkeistöissä on pääasiallisen melodian alapuo-
lella yksi tai kaksi harmoniaääntä. Alimman ja selvästi erottuvan äänen laulavat Frida ja
Björn. Ääriäänten väliin voi kuulija ajatella väliäänen, mutta se ei välttämättä erotu itse-
näisenä äänenä. Miksauksessa äänet yhdistyvät tiiviiksi kimpuksi, josta voi erottaa var-
masti vain ylä- ja alaäänen. Mukana voi olla Agnethan ja Fridan yhdessä laulama väli-
ääni, joka on miksattu selvästi muita alemmas, tai sitten täyteläisen harmonian tuntu
syntyy laulun äänenvärin vaikutuksesta. Laulu on voitu äänittää myös kahteen kertaan
ja mahdollisesti käyttäen nauhanopeuden muutosta, mutta minkäänlainen fraseerauksen
50
epätarkkuus ei tätä paljasta. Intron ja outron vokaliisi lauletaan oktaaveissa: Agnetha
ylä- ja Björn ja Frida alaäänessä.
Ruotsin television dokumentissa nähdään Agnetha ja Frida laulamassa 'Dancing
Queenin' säkeistöjä yhtä aikaa, unisonossa ja kumpikin omaan mikrofoniinsa (Neu-
mann, ehkä U-87). Studiossa otetuissa valokuvissa heidän nähdään usein laulavan yhtä
aikaa.1 Näin oli varmastikin tapana tehdä niissä lauluissa, joissa melodia esitetään kah-
den laulajan unisonona, jotta ajoitus ja intonaatio saatiin tarkaksi.
Taulukossa 2 ovat 'Dancing Queenistä' cantometrics-mittareilla arvioidut lauluta-
van ominaisuudet. Suluissa oleva numero ilmoittaa asteikon laajuuden, esimerkiksi 2(5)
tarkoittaa, että ominaisuuden arvo on 2 asteikolla 1–5. Asteikkojen suunnat on selitetty
sivulla 14.
volume loud 2(5) vocal width wide 3(4)
rubato-vocal strict tempo 4(4) nasality little or no 5(5)
glissando some 3(4) rasp little or no 5(5)
melisma little or no 3(3) accent mid 3(5)
tremolo little or no 3(3) enunciation moderate 3(5)
vocal pitch high–mid 2–3(5)
Taulukko 2: 'Dancing Queenin' laulutavat arvioituina cantometrics-mittareilla
Laulu on kokonaisuutena arvioiden keskimäärin voimakasta, vaikka säkeistössä
lauluvoimakkuus saattaakin olla astetta pienempi kuin kertosäkeistössä. Laulussa ei juu-
ri oteta rytmisiä vapauksia, säveltasosta toiseen liukumista on jonkin verran ja melismat
ovat lyhyitä ja esiintyvät lyhyillä aika-arvoilla. Vokaalien painotus ja konsonanttien te-
rävyys ovat keskitasoa.
4.3.3 Yleiskuva taajuusalueittain
'Dancing Queen' on varsin homogeeninen sekä äänenvoimakkuudeltaan että äänenväril-
tään, kuten kuuntelu ja koko kappeletta kuvaava sonogrammi ja voimakkuuskuvaaja
(liite 7) osoittavat. Huomattavan hiljaisia tai kovaäänisiä kohtia ei ole, ja orkestraation
vaihtelu on maltillista. Säestyssoittimien (rummut ja lyömäsoittimet, basso sekä säestä-
1. Ks. esim (Palm & Hanser 1999). Abbaa studiossa kuvannut Anders Hanser sanoo, että varsinaisen ää-
nityksen aikana ei voinut valokuvata, mutta harjoitustilanteita hän sai kuvata vapaasti.
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vät pianot ja kitarat) osuudet soivat muuttumattomina alusta loppuun lähes ilman
taukoja.
Tässä analyysin ensimmäisessä osassa käydään koko kappale läpi ikään kuin pit-
kittäisleikkauksina taajuusalueittain. Laaksosen tekemässä rajauksessa (sivu 32) on auk-
koja, jotka olen tässä täyttänyt siten, että ylempi taajuusalue alkaa aina siitä mihin alem-
pi päättyy. Kutakin taajuusaluetta kuvaillaan kuuntelun perusteella. Musiikkia
kuunneltiin yksi taajuusalue kerrallaan siten, että Praat-ohjelman Spectrum-toiminnon
avulla suodatettiin kaikki alarajataajuuden alapuoliset ja ylärajataajuuden yläpuoliset
äänet pois. Lähes jokaisen soittimen ja laulun ääni on kuuluvissa useammalla kuin yh-
dellä taajuusalueella. Joidenkin soittimien omaleimaisin sävy ilmenee yhdellä alueella,
kun taas toisten soittimien äänessä on eri alueille sijoittuvia komponentteja (esimerkiksi
bassorumpu). Mukana on myös soittimia, joiden energia ulottuu melko tasaisesti usean
taajuusalueen ylitse (virvelirumpu, jalkalautaset). Varsinkaan alimpien taajuusalueiden
kohdalla ei voida vielä puhua varsinaisesta äänenväristä, sillä äänenvärin vaikutelma
syntyy vasta kun äänessä on useita (ja monesti eri taajuusalueilla sijaitsevia) ylä-äänek-
siä. Soittimia tarkastellaan vaihtelevasti eri kohdissa sen mukaan, millainen osuus nii-
den äänestä on kuultavissa kullakin taajuusalueella.
Audacity-ohjelmalla tuotettu spektrikuvaaja (kuva 7) on samankaltainen kuin ai-
emmin (sivu 21) esitellyt hetkellisen spektrin kuvaajat, mutta se esittää koko kappaleen
keskimääräisen spektrin. Kunkin taajuuden voimakkuus on siis 3 minuutin 50 sekunnin
ajalta laskettu keskiarvo. Spektrissä olevat yksittäiset terävät huiput aiheutuvat sävella-
jista, sillä huippuja on esimerkiksi seuraavissa kohdissa: noin 1720, 1980, 2260, 2630,
2970 ja 3330 hertsiä. Näitä vastaavat sävelet ovat a4, h4, cis5, e5, fis5 ja gis5. Ne ovat siis
A-duurin tavallisimpien sointujen A, E ja D sävelten osaääneksiä. Kuvaajan muoto kui-
tenkin antaa jonkinlaisen yleiskäsityksen siitä, miten paljon äänienergiaa eri alueilla on.
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Kuva 7: 'Dancing Queenin' koko kestosta laskettu keskimääräinen spektri.
Alin basso, 20–50 hertsiä
Vaikka edellisen kuvaajan mukaan eniten energiaa on taajuusasteikon alkupäässä, aivan
alimmilla taajuuksilla on kuitenkin melko hiljaista. Lineaarisella taajuusasteikolla alim-
mat kymmenet hertsit vain ovat niin pieni osa koko kuvaajasta, etteivät ne erotu tässä
mittakaavassa. Siellä kuuluu vain vaimeita bassorummun ääniä ja basson alimpia perus-
taajuuksia. Bassorummun lyönnit tahdin 1. ja 3. iskulla erottuvat, vaikka niiden suurin
energia sijoittuukin seuraavalle taajuusalueelle. Nelikielisen bassokitaran kaikkein alim-
pien sävelien perustaajuudet ovat tällä alueella (E1–G1, 41–49 Hz), ja näitä säveliä myös
soitetaan 'Dancing Queenissä' melko paljon. Perustaajuudet kuuluvat kuitenkin hyvin
vaimeina, sillä basson matalissa sävelissä perustaajuus on heikompi kuin sitä ylemmät
osaäänekset.
Koska alimman basson alueella soivat äänet ovat käytännössä yksinkertaisia vä-
rähtelyjä eli siniääniä, niillä ei myöskään erikseen kuunneltuina ole varsinaista
äänenväriä.
Alabassoalue, 50–150 hertsiä
Bassorummun perustaajuus ja suurin energia sijoittuu tälle taajuusalueelle. Kuuluvissa
on myös virvelirummun matalia taajuuksia. Virvelin matalia taajuuksia voidaan koros-
taa valitsemalla sopivan kokoinen rumpu ja riittävän löysä viritys ja käyttämällä mikro-
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fonia, joka on herkkä alabassoalueen taajuuksille1. Rumpukomppiin saadaan näillä kei-
noilla vahva bassoalueilla kuuluva neljäsosasyke ilman, että rumpalin tarvitsee soittaa
bassorumpua jokaisen neljäsosan kohdalla.
Alabassoalueella sijaitsee suurin osa basson perustaajuuksista, ja basson osuudes-
ta saa melko hyvin selvää kuuntelemalla tätä aluetta. Periaatteessa alabassoalueella si-
jaitsevat myös pianon ja kitaran alimmat perustaajuudet, mutta niistä kuulee heikkoja
merkkejä vain, jos tietää etsiä niitä.
Alabassoalueen ääni tuottaa 'Dancing Queeniin' tukevan ja lämminsävyisen
perustan.
Yläbassoalue, 150–300 hertsiä
Yläbassoalueen sävy on erikseen kuunneltaessa kumea. Basson osuus kuuluu edelleen
selvästi, ja siihen tuottavat hieman väriä osaäänekset 4.–7. Bassorummun energia ulot-
tuu yläbassoalueelle, ja täällä ovat myös virvelirummun voimakkaimmat osavärähtelyt.
Virvelin rautalankamaton sointia on jo kuultavissa.
Laulun säkeistöjen perustaajuudet ovat tällä alueella: alin laulumelodian sävel on
e (165 hertsiä). Harmoniasoittimien, pianon ja kitaroiden, perustaajuuksista osa on ylä-
bassoalueella. Sointupohja kuuluu pehmeänä mattona, josta ei kuitenkaan erotu äänten
alukkeita tai eri soittimien äänenvärejä: mahtuuhan yläbassoalueelle vasta esimerkiksi
kitaran alimman E-sävelen 2. ja 3. osaäänes.
Alakeskialue, 300–600 hertsiä
Alakeskialueen perussävy on nasaali. Alueella on laulun kertosäkeistöjen (melodian ylin
sävel on cis$, 554 hertsiä) sekä sointusoittimien ja jousien perustaajuuksia. Sointusoitti-
mien sävelet kuuluvat paremmin erillisinä, sillä niiden alukkeet alkavat erottua.
Basson seuraaminen on vaikeaa, sillä siitä kuuluu lähinnä ylempiä osaääneksiä.
Bassorummusta kuuluu nuijan iskuääntä, ei enää matalaa jymähdystä. Virvelirummun
ääni on tällä alueella läsähtävä, siitä siis kuuluu kalvon ylempien värähtelymoodien taa-
juuksia ja mattosointia.




Keskialueella on tärkein osa siitä informaatiosta, jonka avulla melodiat havaitaan. Kun
keskialuetta kuuntelee erikseen, musiikki kuulostaa siltä kuin se tulisi huonosta matka-
radiosta. Sävy on myös hieman nasaali. Laulun seuraaminen on helppoa, vaikka laulun
perustaajuudet sijaitsevatkin tämän alueen alapuolella. Laulun sanat pystyy erottamaan
hyvin, sillä useimpien laulettujen vokaalien ensimmäinen ja toinen formantti ovat tällä
alueella (Rossing et al. 2002: 378). Laulun kirkas ja hieman metallinen sävy alkaa tulla
esiin.
Jousien ylimmät perustaajuudet osuvat keskialueelle, ja alimmista sävelistä kuu-
luu useita ylä-ääneksiä, jotka antavat jousisoinnille kirkkautta ja terävyyttä. Pitkiä ääniä
soittava särösointinen kitara erottuu parhaiten keskialueella, vaikka sen perustaajuudet
ovat noin kolme oktaavia alempana.
Säestävien sointusoittimien, erityisesti boogaloo-pianon ja -kitaran hieman rämi-
sevä sävy ilmenee täällä. Soolopianon kilahtavat korkeat sävelet erottuvat hyvin, sillä
niiden kaksi tai kolme ensimmäistä osaäänestä sijaitsevat tällä alueella. Virvelirumpu on
enemmän rämähtävä kuin läsähtävä ja jonkin verran voimakkaampi kuin alakeski-
alueella.
Preesens- eli yläkeskialue, 2–7 kilohertsiä
Ihmiskorva on kaikkein herkin kuulemaan preesensalueen ääntä (esim. ibid.: 80), ja pel-
kän preesensalueen äänen kuunteleminen tuntuu korvissa epämiellyttävältä. 
Preesensalueella on laulun taajuuksia, joita voi kuvata läpitunkeviksi, teräviksi ja
metallisiksi. Erityisen voimakkaita ne ovat kertosäkeistössä. Samanlaisia sävyjä kuuluu
jousissa ja pianossa. Pianosta erottuu jopa suuren oktaavin säveliä, joten preesensalueel-
la kuuluu niiden hyvin korkeita, yli 16:n meneviä osaääneksiä. Sointusoittimien kor-
keimpia sävyjä kuuluu hiljaa.
Lyömäsoittimista erottuvat hyvin kaikki metalliset soittimet: jalkalautaset, tambu-
riini, ravistettava soitin (shaker tai cabasa) ja virvelin mattosointi. Jalkalautasissa käyte-
tään korkeaa ylipäästösuodatusta, sillä niiden laaja spektri sisältää taajuuksia muutamas-
ta kymmenestä hertsistä alkaen (ibid.: 294), ja suodattamattomat matalat taajuudet
voisivat haitata alemmilla taajuusalueilla kuuluvien muiden soittimien selkeyttä.
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Aladiskanttialue, 7–10 kilohertsiä
Aladiskantissa kuuluu lähinnä sihiseviä ääniä: metalliset lyömäsoittimet ja laulun s-
äänteet.
Ylädiskantti, 10–18 kilohertsiä
Ylädiskantissa kuuluu niinikään sihinää tai kihinää: tunnistettavia soitinääniä ovat me-
talliset lyömäsoittimet.
4.3.4 Sointitilanteet
Yleiskuvan jälkeen analyysi kohdistetaan edustaviin otteisiin, jotka ovat keskenään sel-
västi erilaisia sekä kuulohavainnon että graafisien kuvaajien tarkastelun perusteella.
Näille olen antanut nimityksen sointitilanne.
Valinnan lähtökohtana käytettiin Acousmographe-ohjelmalla tuotettua sonogram-
mikuvaajaa (liite 7). Tarkasteltaessa koko 3 minuuttia 53 sekuntia kestävää teosta yh-
dessä näkymässä seuraavat Fourier-analyysin parametrit osoittautuivat käyttökelpoisik-
si: analyysi-ikkunan koko 8192 näytettä, ikkunoiden lomitus 128 näytettä ja
painotusikkunan tyyppi Hanning. Kun äänitiedoston näytteenottotaajuus on 44100 hert-
siä, analyysi-ikkunan ajallinen pituus on 8192 ÷ 44100 = 186 millisekuntia. Analyysi-
ikkunat ovat lomittain siten, että uusi ikkuna alkaa aina 128 näytteen eli noin 3 millise-
kunnin päässä edellisestä. Näin kaksi perättäistä ikkunaa on aina 98-prosenttisesti pääl-
lekkäin. Näillä asetuksilla saatiin tuotetuksi sonogrammi, joka on riittävän tarkka sekä
taajuus- että aika-asteikolla: siitä on silmämääräisesti helppo havaita erilaisten soinnil-
listen tilanteiden vaihdokset ja energian jakautuminen eri taajuusalueille.
Sonogrammi esittää koko sen taajuusalueen, jonka CD-levy pystyy toistamaan.
Kun näytteenottotaajuus on 44100 hertsiä, toistettava alue on enintään puolet siitä eli
22050 hertsiä. Kuvaajan lineaarinen taajuusasteikko ulottuu pystyakselilla nollasta
22050 hertsiin. Sonogrammin yläpuolella on musta kuvaaja, joka esittää
äänenvoimakkuutta.
Sonogrammin hallitsevin piirre on koko alueen täyttävä pystysuuntainen raidoitus.
Sen aiheuttavat lyömäsoittimet, etenkin virvelirumpu ja jalkalautaset (hihat), joiden ly-
hyet iskut sisältävät energiaa koko taajuusalueella. Toisinaan avointen jalkalautasten si-
hahdus näkyy leveämpänä raitana. Soittimien ja lauluäänten perustaajuudet näkyvät so-
nogrammin alaosassa tummina vaakasuorina juovina. Korkein yksittäinen sävel on
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transkription perusteella kolmiviivainen a, jonka perustaajuus on 1760 hertsiä. Tätä
ylempänä näkyvät vaakasuuntaiset juovat ovat soittimien ja laulun harmonisia ylä-ää-
neksiä ja leveämmät tummat alueet korostumia, joilla on suuri merkitys äänenväriha-
vainnon synnyssä.
Hieman eri tavalla tilanteen esittää Sonic visualiser -ohjelmalla tuotettu sono-
grammi, jonka taajuusasteikko on logaritminen (liite 8). Se esittää sävelaskelet tasavä-
lein, joten lineaariseen kuvaajaan verrattuna taajuuksien alapää saa suuremman osan ku-
vaajasta ja yläpää taas puristuu kokoon. Tällaisesta kuvaajasta on helpompaa
havainnoida sävelkorkeuksia, ja suunnistamista helpottaa vielä vasemmalle pystyakse-
lille kuvattu pianon koskettimisto. Kappaleen sävellaji A-duuri näkyy kuvaajasta hyvin:
eri oktaavialoissa a-sävelen kohdalla kulkee tumma vaakasuora rivi.
Analyysin kohdistamisessa ensisijaisena apuna käytettiin kuitenkin lineaarista so-
nogrammia, sillä siitä saa hieman paremman yleiskuvan tummista ja vaaleista alueista.
Sonogrammia seuraamalla ja samanaikaisesti musiikkia kuuntelemalla kappale jaettiin
osiin, joita kutsun sointitilanteiksi. Ne erottuvat sonogrammissa pystysuorina kaistalei-
na, jotka eroavat toisistaan kokonaistummuuden tai tummuuden erilaisen jakautumisen
puolesta. Sointitilanteet esitetään taulukossa 3. Ne noudattelevat suurin piirtein raken-
neosien rajoja. Tahtinumerot osoittavat rakenneosien alku- ja loppukohtia, ja jos raken-
neosa sisältää kaksi sointitilannetta, myös tilanteiden rajan. Tilanteet alkavat kuitenkin
joskus tahdin keskeltä, ja aikasarakkeen sekunnit osoittavat niiden tarkat alku- ja loppu-
kohdat (esimerkiksi laulun tai jousien sisääntulon). Siksi sekuntirajat eivät aina osu tah-
tien rajoille. Jokaisen sointitilanteen ensimmäisestä esiintymästä on tehty oma sono-
grammi ja nuotinnus. Nämä kuvaavat neljän tai kahden tahdin mittaista jaksoa tilanteen
alusta, joten jos sointitilanteen pituus on esimerkiksi kahdeksan tahtia, siitä näkyy sono-






1 0.00–0.20 1–8 B11 intro
2 0.20–0.39 9–16 kertosäkeistön jälkiosa (you can dance)
3 0.39–0.44 17–18 siirtymä kertosäkeistöstä 1. säkeistöön
1. Rakenneosien tunnuksissa on noudatettu sitä periaatetta, että varsinainen säkeistö on A-osa ja muut 
osat saavat tunnuksekseen seuraavan kirjaimen siinä järjestyksessä kuin ne esiintyvät (ks. Nurmesjär-
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4 0.44–0.53 19–22 A1 1. säkeistön alku (Friday night and the lights 
are low)
5 0.53–1.03 22–26 1. säkeistön loppu (where they play the right 
music)
6 1.03-1.12 27–30 A2 2. säkeistön alku (anybody could be that guy)
7 1.12–1.21 30–34 2. säkeistön loppu (with a bit of rock music)
8 1.21–1.24 34–36 siirtymä kertosäkeistöön (and when you get a 
chance)
9 1.24–1.46 36–44 B2 kertosäkeistön alkuosa (you are the Dancing 
Queen)
2 1.46–2.10 45–54 kertosäkeistön jälkiosa (you can dance)
10 2.10–2.15 55–56 siirtymä kertosäkeistöstä 3. säkeistöön
6 2.15–2.24 57–60 A3 3. säkeistön alku (you're a teaser you turn them 
on)
7 2.24–2.32 60–64 3. säkeistön loppu (looking out for another)
8 2.32–2.36 64–66 siirtymä kertosäkeistöön (and when you get a 
chance)
9 2.36–2.58 66–74 B3 kertosäkeistön alkuosa (you are the Dancing 
Queen)
2 2.58–3.21 75–84 kertosäkeistön jälkiosa (you can dance)
2 3.21–3.31 84–88 B4 kertosäkeistön lopun kertaus (dig in the 
Dancing Queen)
11 3.31–3.50 89–96 outro
Taulukko 3: 'Dancing Queenin' sointitilanteet
Sointitilanne 1, intro
Tilanne 1 (liite 9) on harmonisesti sama rakenneosa kuin kertosäkeistön alkupuoli, siitä
vain puuttuu (sanallinen) laulu. Musiikki on soinnullisesti staattista, a-urkupisteen pääl-
lä vuorottelevat A- ja D-duurisoinnut. Kaikki säestyssoittimet soittavat edellä kuvattuja
osuuksiaan.
Jokaisessa sointitilanteessa on alakeskialueella liikkuvaa melodista ainesta, jonka
ylä-äänekset leviävät keski- ja preesensalueelle. Introssa tätä tehtävää täyttää oktaaveis-
sa laulettava vokaliisi, joka myös kaksinnetaan syntetisaattorilla. Vokaliisin sävy on lä-
hellä Helmholtzin luokkaa 2: sointuva ja heleä mutta pehmeä, koska ylemmät äänekset
vi 2000).
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puuttuvat. Syntetisaattori tuo melodiaan korkeampia ääneksiä ja tekee sävystä teräväm-
män (H4)1. Introa vähemmän korkeiden alueiden energiaa on vain outrossa (tilanne 11)
ja aivan siirtymien (tilanteet 3 ja 10) lopussa, mikä näkyy sonogrammin yläosan suh-
teellisena vaaleutena. Soolopianon konserttoaihe soitetaan introssa kerran, ja se tuo
osaan rikasta ja loistavaa sävyä (H2).
Sointitilanne 2, kertosäkeistön jälkipuoli
Tilanne 2 (liite 10) toistuu samanlaisena kolme kertaa. Se on sointiväriltään tilanteen 9
kanssa koko kappaleen rikkain, ja äänenväriä hallitsevat laulu ja jouset. Sointitilanteen
voisi tulkita alkavan jo tahdin 7 lopusta, jossa varsinainen laulu tulee mukaan. Osa on
musiikillisesti huipentava, ja tärkeimmät elementit ovat 1–3-äänisenä liikkuva laulu
sekä jousien ja soolopianon esittämä vastamelodia. Ero ympäröiviin tilanteisiin on hy-
vin selvä sekä sonogrammikuvassa että kuunneltuna. Sonogrammissa on hyvin tumma
alue 2–5 kilohertsissä, ja varsinkin tilanteen loppupuolella (ensimmäisen kerran noin
34–38 sekunnin kohdalla tahdeissa 15 ja 16) runsas energia ulottuu jopa 15 kilohertsiin.
Viimeksi mainittu tilanteen osa toistuu kohdista [2.01] (tahdit 51–53), [3.12] (81–
82) ja [3.22] (85–88) lähtien. Siinä huipentuu laulusoinnin kirkkaus, läpitunkevuus ja
metallisuus. Sanan "queen" i-äänne lauletaan hyvin pitkänä nuottina, ylin melodiaääni
esitetään laulajien unisonona (ks. sivu 51) ja se on todennäköisesti myös äänitetty
useammin kuin kerran, laulua kaiutetaan runsaasti ja joitakin taajuuksia on voitu vielä
korostaa suotimin. Sonogrammissa erottuu kuusi leveää ja tummaa kaistaa, joiden kes-
kitaajuudet ovat noin 2600 ja 4800 hertsin välillä. Kaistat osuvat melodiasävelen, yksi-
viivaisen a:n, 6.–11. osaääneksen kohdalle. Taajuuksien korostumista tällä tavoin jolla-
kin alueella kutsutaan formantiksi. Tässä tilanteessa korostuma johtuu osittain
laulettavasta vokaalista: Rossingin (2002: 378) mukaan naisäänen laulaman i-äänteen
formantit sijaitsevat 400, 2250 ja 3300 hertsin kohdalla. Esimerkiksi 30 sekunnin koh-
dalla (tahti 13) lauletaan "girl" myös a-sävelellä, mutta samanlaista korostumaa ei syn-
ny, koska äänne on !2.
1. Helmholtzin luokka 4, ks. sivu 10
2. Sanassa girl laulettava vokaali merkittynä kansainvälisin foneettisin aakkosin (IPA) (IPA 2005)
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Helmholtzin 4. luokan kuvaus sopii tähän sointitilanteeseen. Laulussa on terävä,
jopa läpitunkeva sävy, koska 6.–11. osaäänekset ovat erityisen vahvoja ja sijaitsevat kai-
ken lisäksi preesensalueella, jossa kuulo on herkimmillään. Sama pätee kuuntelun pe-
rusteella jousiin, etenkin ylimpiä ääniä soittaviin viuluihin.
Sointitilanteet 3 ja 10, siirtymät säkeistöön
Siirtymät (tilanne 3, liite 11, ja tilanne 10, liite 18) kertosäkeistöstä seuraavan säkeis-
tön alkuun ovat koko kappaleen "tyhjimpiä" kohtia. Niissä ei ole melodista ainesta lu-
kuun ottamatta vokaliisin paria viimeistä säveltä, ja tunnelma valmistaa säkeistön alka-
mista. Säestyssoittimet pääsevät siten hieman enemmän esille. Kertosäkeistöstä soimaan
jäävä jousien viimeinen kaiutettu sointu ja vokaliisin loppu ovat sävyltään sointuvia ja
pehmeitä (H2). Säestävän pianon ja boogaloo-kitaran iskuissa on rämeää sävyä (H4).
Jälkimmäinen tilanne 10 poikkeaa tilanteesta 3 siten, että sen alussa lyödään soi-
maan särökitaran voimasointu A-e ([2.09], tahti 55). Se värittää koko jakson karkeam-
maksi tai rämeämmäksi, mikä näkyy myös sonogrammissa kauttaaltaan tummempana
harmaasävynä.
Sointitilanne 4, ensimmäisen säkeistön alkupuoli
Ensimmäisessä säkeistössä (tilanne 4, liite 12) laulun esittämä kertomus on pääosassa,
ja lauluäänelle on jätetty paljon tilaa. Mattomaiset sointusoittimet puuttuvat (tai soivat
äärimmäisen hiljaa, kaiun tapaan), ja säestyksessä kuuluu tässä kohdin jopa puhtaalla
äänellä soittava komppikitara, joka muualla jää muiden soittimien peittoon. Laulun sävy
on pehmeä (H2). Kontrastia tuo tahdissa 20 syntetisaattorilla ja hyvin vaimeaksi miksa-
tulla pianolla soitettu murtosointuaihe, jonka sointiväri on rikas, jopa terävä (H4). Syn-
tetisaattorin vahvat toiselle kymmenelle yltävät osaäänekset näkyvät selvästi sonogram-
missa, ja niillä on paljon energiaa preesensalueella.
Sointitilanne 5, ensimmäisen säkeistön loppupuoli
Seuraava tilanne 5 (liite 13) alkaa jo tahdin 22 lopulla [0.52] soolopianon soittaessa
synkopoivan aiheen. Seuraavassa tahdissa boogaloo-piano ja -kitara soittavat tiheää niin
ikään synkopoivaa säestystä. Soolopianon sävy on kirkkaan kilahtava (H2), toisen pia-
non ja kitaran rämeä (H4). Säestävää pianoa ja kitaraa on lisäksi kaiutettu runsaasti, jo-
ten äänenvärin rämeys leviää tasaisesti myös ajassa. Tilanne erottuukin sonogrammissa
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edelläolevaa selvästi tummempana. Karheaa sävyä lisää särökitara, joka soittaa koko-
nuotein voimasointuja E:stä.
Sointitilanteet 6 ja 7, toinen säkeistö
Toiseen säkeistöön kuuluvat tilanteet 6 (alkuaika [1.03], liite 14) ja 7 ([1.12], liite 15).
Kolmas säkeistö [2.15] sisältää samat tilanteet. Erona ensimmäiseen säkeistöön (tilan-
teet 4 ja 5) on jousien pitkinä ääninä soittama mattomainen sointutausta tilanteessa 6 ja
soolopianon nopea arpeggio tilanteen 7 lopussa [1.18]. Jouset tuovat 6. tilanteeseen
soinnin karheutta, ehkä voisi sanoa Helmholtzin (H4) tapaan myös ilmeikkyyttä. Jousi-
soinnin aiheuttama tummuus sonogrammissa ulottuu 11 kilohertsiin, siis yli preesens- ja
aladiskanttialueen.
Soolopianon fis-molliarpeggio alkaa kontraoktaavista, mutta kuulija tunnistaa sä-
velkorkeuden lähinnä runsaiden ylä-äänesten perusteella (ylä-äänekset erottuvat hel-
poimmin logaritmisesta sonogrammista, liite 8; katso myös Schaefferin (1998) esimerk-
kejä, joista mainitaan sivulla 13). Soolopianon sävy on alarekisterissä rämeähkö (H4),
mutta korkeammalla, esimerkiksi tahdissa 34, kirkas ja loistava (H2). 1 minuutin 20 se-
kunnin kohdalla (tahdin 34 fis-sävelellä) kuuluu eritysesti vastavaihekuuntelussa mutta
myös normaalissa kuuntelussa häivähdys erityisen metallista sävyä. Se saattaa olla seu-
rausta nauhanopeuden muuttamisesta. Kahdella eri nopeudella äänitettyjen piano-
osuuksien välille ja tässä kohdassa myös piano- ja jousiosuuden välille syntyy pieniä
vire-eroja, jotka värittävät ääntä metallisävyiseksi.
Sointitilanne 8, siirtymä kertosäkeistöön
Tilanne 8 ([1.21], liite 16) on lyhyt, tahdin 34 puolivälistä tahdin 35 loppuun, vaikka
musiikillinen rakenneosa ulottunee ennemminkin tahdin 36 loppuun. Kohdan tehtävä on
odotusta luova, sitten tunnetta kohottava ja kertosäkeistöön valmistava. Edellisen tilan-
teen pianojen ja kitaran rytmi harvenee hetkeksi, ja sonogrammissa on vaaleampaa, en-
nen kuin tahdissa 36 jousien teräväsointinen nouseva aihe johdattaa kertosäkeistöön. Sä-
rökitaran voimasoinnut vahvistavat pohjasävelen aistimusta ja tuottavat karheaa väriä.
Etenkin 8. tilanteen toisessa esiintymässä (tahdit 64–66) basson linja on niin liikkuva ja
koristeellinen, että särökitara on sointufunktion (II7-V) ilmentämisessä tarpeellinen.
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Laulu on tähän asti (A-osissa, tilanteissa 6 ja 7) liikkunut keskimäärin matalassa
rekisterissä ja ollut yksiäänistä ja sävyltään pehmeää. Muutos seuraavaan tilanteeseen
tultaessa on huomattava.
Sointitilanne 9, kertosäkeistön alku
Tilanteessa 9 ([1.24]–[1.46], liite 17) kertosäkeistön alkupuoli esiintyy ensi kerran täy-
sin laulettuna. Musiikillisesti osan tehtävä on huipentava tai huipennusta valmistava.
Melodian kaari on korkeimmillaan tilanteen 9 loppupuolella, ja tätä voi pitää koko kap-
paleen huippukohtana sekä melodisesti että äänienergian määrällä (sonogrammin tum-
muudella) mitaten. Samoin perustein arvioiden tilanne 8 johdattaa kohti huippua. Tilan-
teen 9 sointiin pätee suureksi osaksi sama mitä on edellä (sivu 59) sanottu tilanteesta 2.
Laulu on moniäänistä ja sävyltään kirkasta ja terävää, ja jouset vahvistavat samoja sävy-
jä. Soolopianon konserttoaihe esiintyy tässä osassa useimmin. Sen sävy on rikas ja
loistava.
Sointitilanne 10, outro
Tilanne 10 ([3.31], liite 19) on kertosäkeistön variaatio ja lähes samanlainen kuin intro.
Erona introon on syntetisaattorin puuttuminen vokaliisimelodiasta ja jousien läsnäolo.
Syntetisaattori lienee jätetty pois, koska jouset jo tuottavat sointiin runsaasti ylä-äänek-
siä ja syntetisaattori olisi voinut kasvattaa intensiteettiä liiaksi näin lähellä kappaleen
loppua. Vokaliisimelodia on näin ollen sävyltään pehmeämpi kuin alussa.
Sonogrammissa syntetisaattorin puuttuminen näkyy siten, että outrossa ei ole sel-
laisia paksuja ylä-äänesten tuottamia raitoja kuin introssa. Toisaalta outrossa näkyy pit-
kä juova 1760 hertsin kohdalla. Se vastaa kolmiviivaista a:ta ja kuuluu jousien soitta-
mien pitkien A- ja D-duurisointujen osaääneksiin. Sama taajuus näkyy hyvin kaikissa
kertosäkeistöissä, ja keskimääräisen spektrin kuvaajassakin (kuva 7, sivu 53) on tällä
kohdalla selvä huippu.
Toisaalta outrossa on pilkahduksia, jotka ovat tuttuja kappaleen varrelta: jousien




Ensimmäisenä vertailukohtana 'Dancing Queenille' esitellään 'Mamma Mia'. Se oli osa
Abba-LP:tä, jonka kappaleet ovat Abban alkukauden tapaan tyyliltään ja soinniltaan
melko heterogeenisiä. LP Abba ilmestyi 21.4.1975 ja single 'Mamma Mia' saman vuo-
den syyskuussa.
'Mamma Mia' kuuluu rytminkäsittelyltään Abban alkukauden glamrock-vaikuttei-
siin kappaleisiin: siinä on voimakas, vetävä syke, joka syntyy rumpujen ja basson suora-
viivaisesta kahdeksasosakompista. Vaikutelmaa korostavat ksylofoni sekä aksentoiva ja
terävästi artikuloiva laulutapa. Tempo on noin 138 neljäsosaa minuutissa. Sävellaji py-
syy D-duurissa ja laulumelodian ulottuvuus on yksi oktaavi a–a1.
Musiikin sävelsivät Benny Andersson ja Björn Ulvaeus yhdessä ja sanat kirjoitti
Stig Anderson. 'Mamma Mia' äänitettiin kuudelletoista raidalle Metronome-studiossa
12.–16. maaliskuuta 1975. (Palm 1994: 51.)
Koko kappaleen sonogrammi (liite 20) näyttää jyrkempiä tummien ja vaaleiden
alueiden eroja ja aaltomuotokuvaaja isompia voimakkuusvaihteluita kuin 'Dancing Qu-
eenin' vastaavat kuvaajat. Kun 'Dancing Queen' muodostaa ikään kuin yhden suuren ja
jatkuvat sointimassan, 'Mamma Miassa' on selviä kuin leikaten vaihtuvia erilaisia
sointeja.
4.4.1 Laulu ja soittimet
Palmin (1994: 51) kirjassa on valokuva ääniraitojen luettelosta (liite 3). Perusrokkiko-
koonpanon lisäksi soitinnuksessa on jouset (6 viulua, 2 alttoa ja 2 selloa), oboe ja ksylo-
foni (lähteissä puhutaan marimbasta, mutta kuuntelun perusteella soitin vaikuttaa pi-
kemmin ksylofonilta). Muita soittimia ei kuuntelussa erotu, ja kaikkia osuuksia ei
välttämättä ole miksattu mukaan. Säestyssoittimilla on jälleen tyypilliset osuutensa: bas-
solinja kulkee lähes koko ajan kahdeksasosin, samoin bassorummussa on paljon kah-
deksasosaliikettä. Rummut ja basso taukoavat aina kertosäkeistön alkupuolen ajaksi ei-
vätkä soita introssa, välisoitossa ja outrossa.
Taulukossa 4 ovat 'Mamma Mian' laulutavan ominaisuudet arvioituina cantomet-
rics-mittareilla:
volume loud 2(5) vocal width wide 3(4)
rubato-vocal strict tempo 4(4) nasality little or no 5(5)
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glissando little or no 4(4) rasp little or no 5(5)
melisma little or no 3(3) accent forceful 2(5)
tremolo little or no 3(3) enunciation precise 2(5)
vocal pitch high–mid 2–3(5)
Taulukko 4: 'Mamma Mian' laulutavat arvioituina cantometrics-mittareilla
Laulu on voimakasta ja etenee metrisesti, perussykettä seuraten. Glissandoa ei
käytetä. Melismoja on hyvin vähän, tavallisin tapaus on säkeen viimeisen tavun jakami-
nen kahdelle kahdeksasosalle. 'Dancing Queenistä' laulu poikkeaa siinä, että vokaalinen
aksentointi on voimallista ja konsonanttien artikulointi etenkin kertosäkeistössä (esimer-
kiksi sanoissa Mamma Mia) on korostunutta.
4.4.2 Sointitilanteet






1 0.00 1–4 A3 intron alku
2 0.08 5–8 intron loppu
3 0.14 9–16 A1 1. säkeistön alku (I've been cheated by you)
4 0.29 17–24 1. säkeistön loppu (look at me now)
5 0.42 24–28 B bridge (just one look)
6 0.50 29–36 C1 kertosäkeistön alku (Mamma Mia)
7 1.03 37–46 kertosäkeistön loppu (yes I've been brokenhearted)
2 1.22 47–50 A3 välisoitto
3 1.28 51–58 A2 2. säkeistön alku (I've been angry and sad)
4 1.43 59–66 2. säkeistön loppu (and when you go)
5 1.56 66–70 B bridge (just one look)
6 2.04 71–78 C1 kertosäkeistön alku (Mamma Mia)
7 2.17 79–84 kertosäkeistön loppu (yes I've been brokenhearted)
8 2.28 85–100 C2 kertosäkeistön alku (#4) (Mamma Mia)
7 2.56 101–110 kertosäkeistön loppu (yes I've been brokenhearted)
1 3.13 111–112 A3 outron alku
2 3.17 113–120 outron loppu (häivytys)
Taulukko 5: 'Mamma Mian' sointitilanteet
64
Sointitilanne 1, intron alku
Ksylofoni aloittaa tunnusomaisella riffillä, johon osallistuvat sähkökitara ja piano. Bas-
soääntä soittaa basso (ja ehkä sellot). Särökitaran ja ksylofonin yhteissoinnissa on terä-
vyyttä, mutta ehkä myös nasaaliutta tai onttoutta (H4 ja H3). Sonogrammi näyttää, että
ylä-äänekset ulottuvat korkealle.
Sointitilanne 2, intron loppu
Edellisten soittimien riffin päälle 2 sähkökitaraa (tai sähkökitara ja syntetisaattori) soit-
tavat tersseissä kulkevan melodian. Sointiin tulee lisää terävyyttä. Melodiasoittimien
ylä-äänekset tuovat lisää energiaa riffisoittimien ylä-äänesten kansoittamalle keski- ja
yläkeskialueelle.
Sointitilanne 3, säkeistön alku
Rummut tulevat mukaan ja iskujen laajakaistainen energia tuottaa kuvaajan yläreunaan
asti ulottuvan raidoituksen. Sointusoittimena kuuluvin on piano, jonka sävy on kirkas ja
rikas muttei terävä (H2). Pääosassa on kuitenkin laulu. Koko laulumelodia esitetään
kahden laulajan unisonona. Sen sävy on kirkas ja heleä, ja sonogrammiin tulee laulun
aloittaessa tumma korostuma 3–5 kilohertsin kohdalle. Laulun taustalle tuottaa terävää
sävyä lievästi säröinen sähkökitara. Laulun kanssa vuorotteleva jousien (toisella kerralla
jousien ja oboen) esittämä melodia ei ole yhtä rikassointinen kuin laulu, ja preesensalue
on näillä kohdin vaaleampi.
Sointitilanne 4, säkeistön loppu
Edellisen tilanteen soittimet jatkavat, ja lisäksi ksylofoni palaa alun aiheellaan. Lisäksi
sähkökitara soi voimakkaampana ja täyttää laulusäkeiden välejä. Kokonaisuus sisältää
siten rikkaita ja harmonisia (piano, laulu), nasaaleja (ksylofoni) ja teräviä (sähkökitara)
sävyjä.
Sointitilanne 5, bridge (säkeistön ja kertosäkeistön väli)
Kokonaisuuden sointiväri on tullut astetta rikkaammaksi jokaisessa tilanteessa kappa-
leen alusta lähtien, ja tämä tilanne näkyy sonogrammissa kaikkein tummimpana. Edelli-
sen tilanteen sävyjen lisäksi tulevat sähkökitaran paksut soinnut ja miesäänet. Tahtien
24 ja 26 voimakkaissa iskuissa ovat mukana kaikki soittimet, ja avonaisten jalkalautas-
ten iskut tuottavat runsaasti energiaa koko taajuuskaistalle. Melodia ja säestys ovat ma-
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talammassa rekisterissä kuin missään muualla koko kappaleessa, mutta instrumentit
tuottavat paljon ylä-ääneksiä. Terävät ja karheat sävyt hallitsevat.
Sointitilanne 6, kertosäkeistön alku
Kertosäkeistön alussa komppi putoaa pois ja jäljelle jäävät laulu, ksylofoni ja piano. Ti-
lanteen loppupuolella on myös syntetisaattorin pitkiä viulumaisia säveliä, joiden osaää-
nekset ulottuvat jopa 14 kilohertsiin. Sähköpiano osallistuu melodian loppuosaan. Lau-
lussa on soolon lisäksi falsettiäänenmuodostuksella laulettu kaksiääninen kuoro-osuus.
Yleissävy on taas heleä, vaikka syntetisaattori tuokin hieman terävyyttä.
Sointitilanne 7, kertosäkeistön loppu
Seitsemännessä sointitilanteessa sekä voimakkuuskuvaaja että sonogrammi osoittavat
selvää energian lisäystä verrattuna edelliseen tilanteeseen. Rummut ja basso palaavat.
Sähkökitara soittaa pitkin äänin etenevää vastamelodiaa ja säestää särösointisin soinnuin
tilanteen loppupuolella. Tilanteessa yhdistyvät pianon ja sähköpianon heleät sekä kita-
roiden ja lauluäänten terävät sävyt.
Sointitilanne 8, kertosäkeistön alku kerrattuna
Sointitilanteet toistuvat (tilannetta 1 lukuunottamatta) samanlaisina ja samassa järjestyk-
sessä. Kappaleen loppupuolella on vielä kahdeksas tilanne, jossa kertosäkeistön alku-
puoli esitetään kerrattuna ja vahvemmin soitinnettuna. Kaikki soittimet ja soittotavat lu-
kuunottamatta melodista sähkökitaraa ovat nyt käytössä. Särökitaran säestys on tiheä ja
jatkuva, samoin sähköpiano säestää jatkuvin kahdeksasosin. Tähän kohtaan on ilmeises-
ti myös lisätty uusi laulustemma. Tilanteen loppupuolella mukaan tulevat kuudennesta
tilanteesta tutut syntetisaattorin pitkät ja voimakkaita ylä-ääneksiä sisältävät sävelet.
Sointia voisi kuvata surisevaksi, Helmholtzin termein teräväksi, vaikka ksylofoni ja pia-
no tuovat myös sointuvaa ja heleää sävyä. Sonogrammin tummuudella mitaten tämä ti-
lanne on viidennen jälkeen toiseksi energisin.
4.5 Super Trouper
'Super Trouper' on samannimisen LP:n ensimmäinen kappale. LP ilmestyi 3.11.1980 ja
single myöhemmin marraskuussa. Laulu sävellettiin ja äänitettiin kaikista Super Trou-
per -levyn kappaleista viimeisenä. Sen soitintaustat äänitettiin Polar-studiossa
3.10.1980. (Palm 1994: 102–103.) Laulun nimi tulee suurilla esiintymislavoilla käytet-
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tävästä valonheittimestä, ja sanat käsittelevät maailmaa kiertävän laulajan ikävää kotiin
ja iloa rakastetun tapaamisesta kesken kiertueen. Kappale edustaa tässä Abban myöhäis-
tä kautta, jolloin yhtye sai työstää äänitteitään omassa studiossa ilman aikarajoituksia.
Äänittäjä Michael Tretow on ilmaissut tyytyväisyytensä siihen, että hän hallitsi teknises-
ti Polar-studiota Super Trouperin äänityksissä ja pystyi tuottamaan juuri sellaisen äänen
kuin halusi (ibid.: 104).
Kappaleen sävellaji on C-duuri ja soinnutus perustuu sävellajin kolmisointuihin ja
tavanomaisiin sointuyhdistelmiin. Sävellajin vaihdoksia ei tapahdu. Tahtilaji on alusta
loppuun 4/4 ja tempo noin 118 iskua minuutissa, vaikka kiihtyykin lopussa hieman yli
119:n. Kappaleen kesto on 4 minuuttia 11 sekuntia.
Kappaleen muoto on: intro, säkeistö ja kertosäkeistö, jotka toistuvat, D-osa ja lo-
puksi kertosäkeistö muunnetussa ja jälleen alkuperäisessä muodossa. Lopussa on häivy-
tys. Aivan kappaleen alussa on kertosäkeistön muunnos a cappella.
Kun tarkastellaan koko kappaleen käsittävästä sonogrammista (liite 21) ääniener-
gian jakautumista, 'Super Trouper' sijoittuu 'Mamma Mian' ja 'Dancing Queenin' välille.
Tasainen harmaus ulottuu koko CD:n toistamalle taajuusalueelle, ja alle 5 kilohertsin
alue erottuu selvästi tummimpana. Joitakin vaaleampia pystysuoria kaistoja erottuu,
mutta erot eivät ole läheskään niin jyrkkiä kuin 'Mamma Miassa'. Nämä havainnot viit-
taavat soinnin homogeenisuuteen ja "täyteen" sovitustapaan.
Kuvaajassa näkyy noin 19 kilohertsissä yhtenäinen vaakasuora viiva. Se on kai-
kissa CD-julkaisuista tehdyissä sonogrammeissa, mutta ei siinä, joka on tuotettu itse
LP-levyltä digitoimastani tiedostosta. Tämän taajuuskorostuman selittäminen on vaikea-
ta: CD-levyjen eri julkaisut on tuotettu ainakin kolmesta eri digitoinnista, joten kysy-
myksessä ei voine olla tässä muunnosvaiheessa syntynyt virhe. Ehkä signaali on alkupe-
räisillä miksausnauhoilla, mutta LP-toistossa se ei jostakin syystä kuulu (LP:stä tehty
sonogrammi kyllä osoittaa rumpuiskujen taajuuksien yltävän yli 20 kilohertsin).
4.5.1 Laulu ja soittimet
Palmin (1994: 102) kirjassa on kuvituksena 24-raitanauhurin raitojen luettelo (liite 4),
josta ilmenee, mitä instrumentteja eri raidoille on äänitetty. Sen mukaan kuoro-osuuk-
siin on käytetty neljä raitaa ja soololaulu on äänitetty yhdelle raidalle.
'Super Trouperin' soolo-osuuden laulaa Frida. Kappale kuuluu niiden Abban laulu-
jen joukkoon, joissa hyödynnetään solistin luonteenomaisinta äänialaa, tässä siis Fridan
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mezzosopraanoa. Tunnettuja tämän lajin esimerkkejä ovat mm. 'Fernando' ja 'I Have A
Dream'. Solistin valinta ei Abban tuotannossa ole aina yhtä suoraviivaista: toisinaan so-
listit laulavat oman mukavimman äänialansa ylä- tai alapuolella, jolloin saadaan aikaan
kappaleiden kesken äänenvärin vaihtelua.
Soolo-osuuden ulottuvuus on tasan oktaavi g–g% (196–392 hertsiä). Perustaajuus
liikkuu siis samalla alueella kuin pianon ja kitaroiden sointusäestys. Laulun erottuvuutta
parantaa kuitenkin se, että preesenstaajuuksia on ilmeisesti korostettu, ja laulussa tuntuu
olevan myös ”ilmaa” eli vielä korkeampia yli 8 kilohertsin taajuuksia.
Kuoroäänien sointi on kompaktimpi: ne on ilmeisen tarkoituksellisesti sovitettu
soimaan hyvin yhteen B-osien syntetisaattoriosuuksien kanssa. Perustaajuudet kuuluvat
heikompina, jolloin kuoroäänet eivät häiritse soolon kuulumista. Rytminen fraseeraus
on tarkkaa, minkä ansiosta äänet sulautuvat hyvin yhteen, ja tämä tekeekin yksittäisten
melodialinjojen erottamisen vaikeaksi ja aiheuttaa nuotintajalle paljon vaivaa. Toisinaan
kuoro-osuus on lähes huomaamaton ja se saa lähinnä sooloäänen kuulostamaan
paksummalta.
Taulukossa 6 ovat cantometrics-mittareilla arvioidut 'Super Trouperin' laulutavan
ominaisuudet:
volume mid (soolo), loud (kuoro) 
3, 2(5)
vocal width wide 3(4)
rubato-vocal some (soolo), strict tempo 
(kuoro) 3, 4(4)
nasality little or no 5(5)
glissando little or no 4(4) rasp little or no 5(5)
melisma some 2(3) accent relaxed (soolo), mid (kuoro) 
4, 3(5)
tremolo little or no 3(3) enunciation moderate (soolo), precise 
(kuoro) 3, 2(5)
vocal pitch high–mid 2–3(5)
Taulukko 6: 'Souper Trouperin' laulutavat arvioituina cantometrics-mittareilla
Tässä laulussa säkeistön (soolo) ja kertosäkeistön (kuoro) laulutavat poikkeavat
monella tavalla. Voimakkuus on säkeistössä keskivahva, kertosäkeistössä voimakas. Sä-
keistössä solisti ottaa rytmisiä vapauksia, mutta kertosäkeistön kuoro-osuudet ovat tiu-
kan metrisiä. Painotus ja lausunnan terävyys ovat myös erilaiset laulun eri osissa. Glis-
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sandoa ei esiinny, melismaa on jonkin verran, tosin yleensä vain kahden sävelen
mittaisena.
Benny Andersson soittaa kaikki kosketinsoitinosuudet, kuten aina Abban levytyk-
sissä. Piano soittaa A-, B2- ja D-osien sointusäestyksen pitkillä aika-arvoilla, C-osan
melodian yhdessä kellopelin kanssa, eräitä täytemelodioita ja kaksintaa joitakin kohtia
sekä laulusoolosta että kuorosta. D-osassa kuullaan Anderssonille luonteenomaista ro-
manttiseen pianokonserttoon viittaavaa soitantaa (vrt. nuottiesimerkki 4). Pianon sointi
on tässä vain kohtuullisen kirkas verrattuna varhais- ja keskikauden korostetun metalli-
seen ja flanger-efektoituun pianosointiin. Sillä ylemmällä keskialueella ja yläalueella,
jonka metallinen piano olisi ennen täyttänyt, operoivat nyt syntetisaattorit ja kellopeli.
Kappaleen eri osien välille luodaan soinnillinen kontrasti siten, että syntetisaatto-
reita käytetään kuuluvasti vain B- ja D-osissa. Leikkaus B2-osaan on jyrkkä: basso
muuttuu synteettiseksi, piano ja kitarat jäävät pois ja sointusäestys soitetaan brass synth
-tyyppisellä syntetisaattoriäänellä. Kuulostaa siltä, että syntetisaattorilla kaksinnetaan
jonkin verran kuoro-osuuksien (sekä soolon rytmiä noudattavan että rytmisen vasta-ai-
heen) ääniä. Lopputulos tuo mieleen vocoder-efektin1. Vocoderia ei kuitenkaan liene
käytetty, vaan osuudet on soitettu ja laulettu rytmisesti niin tarkasti ja miksattu siten,
että ne kuulostavat sulautuvan toisiinsa.
D-osassa käytetään erilaista, vähemmän yläsävelikästä ja siten pehmeämpää syn-
tetisaattorisointia, joka yhdessä sanattomien lauluäänien kanssa muodostaa läpikuulta-
van sointutaustan.
Kitaroita soittavat Janne Schaffer ja Björn Ulvaeus. Raitaluettelosta selviää, että
neljä eri sähkökitaraosuutta on äänitetty yhteensä kolmelle raidalle ja akustisille kita-
roille on varattu kaksi raitaa. Kuuntelemalla on kuitenkin mahdotonta erottaa näin mon-
ta erillistä kitaraosuutta. Akustiset kitarat soittanevat enimmän aikaa tasaista kahdeksas-
osasäestystä. Ne eivät juuri erotu itsenäisenä äänenä, vaan luovat helisevää, ilmavaa
taustaa korkealle alueelle. Jossakin kitarassa saatetaan käyttää ns. Nashville-viritystä,
jossa neljä alinta kieltä (EADG) on viritetty oktaavia ylemmäksi. Näin saadaan diskant-
tinen sointi, josta puuttuvat normaalivirityksen alemman keskialueen taajuudet.
1. Vocoder on efekti, jolla yhden äänen äänenväri siirretään toiselle äänelle. Esimerkiksi laulu voidaan 
saada kuulostamaan synteettiseltä yhdistämällä siihen vocoderilla syntetisaattorin äänenväri.
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Sähkökitara soittaa säkeistöjen aikana tahdin mittaisia sointuja. Siten sen tehtävä
kappaleessa on samantapainen kuin pianon: ylläpitää sointutaustaa ja artikuloida sointu-
vaihdoksia. Välillä nousee esille tiheämpi, kahdeksasosin liikkuva säestys. Ainut solisti-
nen paikka on B-osaan johtava trilli. Äänessä on vain vähän säröä ja ehkä jonkin verran
phaser-efektiä1.
Bassoa soittaa Mike Watson. Muutoin käytetään bassokitaraa, mutta B2-osien al-
kupuolella se korvataan syntetisaattorilla. Bassokitaran ääni sisältää vain vähän korkeita
taajuuksia, ja sitä voisi sanoa pehmeäksi. Bassosyntetisaattorin sointi on yläsävelik-
käämpi ja siinä on terävämpi aluke. Bassokitaran osuus rakentuu neljäsosasykkeen va-
raan, kun taas syntetisaattori soittaa B2-osissa liikkuvampaa kahdeksas- ja kuudestois-
taosiin perustuvaa säestyskuviota. Kun piano ja sähkökitara eivät soita B2-osien alussa,
bassosyntetisaattori tavallaan korvaa osan niiden taajuusalueesta. Bassokitara soittanee
B2-osien jälkipuolella bassosyntetisaattorin osuuden muunnosta, josta puuttuvat kuu-
destoistaosat. Tästä aiheutuu tahdin ykkösille painokas jymähdys.
Rumpuja soittaa Per Lindvall, jolle tämä oli ensimmäinen Abba-sessio (Palm
1994: 102). Rumpukomppi on samanlainen suora 1/8-beat läpi koko kappaleen ja tauko-
aa vain B3-osassa. Jalkalautasia lukuunottamatta symbaaleja ei käytetä ollenkaan, ei
myöskään tomtomeja. Fillit ovat lyhyitä ja yksinkertaisia. Symbaalien taajuusalueella
(ylempi keskialue ja yläalue) soivat akustiset kitarat, korkeat lauluäänet ja laulun kaiku,
ja symbaalien puuttuminen auttaa pitämään tämän alueen kirkkaana ja selkeänä. Basso-
rummussa ja virvelissä on hyvin vähän kaikua ja niiden dynamiikka on erittäin tasainen.
Åke Sundqvist soittaa kellopelillä C-osan melodian yhdessä pianon kanssa ja kak-
sintaa laulumelodian B2-osien jälkipuoliskolla. Kellopeli tuo sointiin kirkkautta, sillä jo
sen perustaajuudet sijaitsevat ylemmällä keskialueella, muita soittimia korkeammalla.
Tamburiini kohottaa huomaamattomasti intensiteettiä lähestyttäessä B-osia lisäämällä
ylätaajuuksia takapotkuihin tai neljäsosiin. Lisäksi jalkalautasten kahdeksasosarytmiä
vahvistamassa saattaa olla hiekkaputki tai vastaava ravistettava soitin.
1. Phaser muistuttaa periaatteeltaan chorusta ja flangeria (ks. sivu 36), mutta siinä viivästämisen avulla 
aiheutetaan vaihesiirtymiä vain diskanttialueella.
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4.5.2 Miksaus ja tuotanto
Yksittäisiä soittimia tarkasteltaessa on tullut jo jonkin verran esille se, että eri soi-
tin- ja lauluosuudet kuuluvat kokonaisuudessa hyvin erilaisilla voimakkuuksilla. Ainoat
koko ajan yhtä kovaa kuuluvat äänet ovat soololaulu, rummut ja basso. Kaikki muut
soittimet koostuvat useammasta erikseen soitetusta osuudesta, joiden suhteellisia voi-
makkuuksia vaihdellaan kappaleen kestäessä.
Soololaulu on koko ajan selvästi kuuluvissa ja siinä on luonnollista dynaamista
vaihtelua. Kuoro-osuuksia on suodatettu siten, että perusäänen voimakkuutta on vähen-
netty ja etenkin B-osissa soinnin terävyyttä korostettu. Dynamiikkaa on myös rajattu
kompressoimalla, niin että kuoro-osuuksista syntyy kompakti kimppu.
Kitaraosuudet on miksattu hyvin alas ja niitä on useampi eri kohdissa stereokent-
tää. Kitarat soittavat tasaisia kahdeksasosia perussointuotteilla, eikä niillä ole itsenäistä
rytmistä tai melodista roolia. Lopputuloksena on keskialueilla soiva leveä ja heleä soin-
tukenttä, ja ilman keskittynyttä kuuntelua ei edes välttämättä heti havaitse, kuinka suuri
osa äänestä on juuri kitaralla tuotettua.
Piano-osuuksissa voidaan erottaa ainakin pitkillä aika-arvoilla soitetut soinnut ja
laulun rytmiä noudattavat osuudet. Säestyssoinnut soivat suunnillen samalla voimak-
kuudella aina niissä osissa, missä niitä esiintyy (A, C ja D), mutta lauluja tukevat osuu-
det on huolellisesti sovitettu lauluäänten voimakkuuksiin. Sama voidaan sanoa synteti-
saattoriosuuksista. Joitakin kuoro-osuuksia kahdennetaan syntetisaattorilla, ja
voimakkuudet on tasapainotettu niin, että usein on vaikeata erottaa, mitä ääniä on soitet-
tu ja mitä laulettu.
Kaikua on käytetty laulussa ja sointusoittimissa melko paljon. Kaiku saa aikaan
vaikutelman, että vaikka kappaleessa on paljon erilaisia soitin- ja lauluosuuksia, musii-
kissa on silti tilaa ja ilmavuutta.
4.5.3 Sointitilanteet






1 0.00 1–8 B1 intro
2 0.15 8–15 C välisoitto
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3 0.31 16–22 A1 säkeistön alku (I was sick and tired of everything)
4 0.44 22–31 säkeistön loppu (kuoro: wishing every show was the
last show)
5 1.03 32–39 B2 kertosäkeistön alku (Super Trouper lights are gonna
find me)
6 1.20 40–47 kertosäkeistön loppu (Super Trouper beams are 
gonna blind me)
2 1.34 47–54 C välisoitto
3 1.50 55–61 A2 säkeistön alku (facing twenty thousand of your 
friends)
4 2.04 61–70 säkeistön loppu (kuoro: still I'm thinking about you 
only)
5 2.23 71–78 B2 kertosäkeistön alku (Super Trouper lights are gonna
find me)
6 2.39 79–86 kertosäkeistön loppu (Super Trouper beams are 
gonna blind me)
7 2.53 86–96 D väliosa (so I'll be there)
8 3.16 97–104 B3 kertosäkeistö ilman komppia (Super Trouper lights 
are gonna find me)
9 3.32 105–121 B2 kertosäkeistö (Super Trouper beams are gonna blind
me)
Taulukko 7: 'Super Trouperin' sointitilanteet
Sointitilanne 1, intro
Ensimmäinen tilanne on pelkkien naisäänten kolmiäänisesti laulama kertosäkeistön al-
kupuoli. Kaikua on lisätty melko runsaasti, ja äänenväri on heleä ja kirkas. Osaäänekset
runsaaseen 2000 hertsiin saakka ovat vahvoja, ja sonogrammi näyttää lisäksi korostumat
noin 3–5 ja 8 kilohertsin kohdalla. Lauluäänten energia yltää heikompana 20 kilohert-
siin saakka.
Sointitilanne 2, välisoitto
Ennen ensimmäistä laulusäkeistöä kuullaan sama instrumentaalimusiikki kuin myöhem-
min kertosäkeistön ja toisen säkeistön välissä, joten se on tässäkin otsikoitu välisoitoksi.
Piano ja kellopeli esittävät murtosointuaiheisen melodian, kitarat ja vaimea syntetisaat-
torimatto muodostavat sointutaustan ja basso ja rummut tukevan pohjan. Sävy on edel-
leen kirkas ja heleä (H2), terävät sävyt puuttuvat.
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Sointitilanne 3, säkeistön alku
Soololaulu tulee mukaan ja säestys ohenee siten, että syntetisaattorimatto vaimenee.
Kellopeli jää pois, jolloin kirkkaus hieman vähenee. Hyvin lievää terävyyden lisäystä
aiheuttavat piano, joka täyttää laulusäkeiden välejä lyhyillä sävelaiheilla, ja sähkökitara
harvoilla soinnuillaan. Kolmessa ensimmäisessä tilanteessa ei sonogrammissa näy 3–5
kilohertsin korostumaa.
Sointitilanne 4, säkeistön loppu
Mainittu korostuma ilmestyy neljännessä tilanteessa, ja sen aiheuttaa kuorolaulun si-
sääntulo. Kuoroäänet liikkuvat yksiviivaisessa oktaavissa ja kaksiviivaisen oktaavin
alaosassa, ja 3000–5000 hertsin alueelle sattuvat esimerkiksi g1:n osaäänekset 8.–12.
Sointi muuttuu siis aivan Helmholtzin määritelmän (sivu 12) mukaisesti terävämmäksi
tai karheammaksi. Terävyyttä lisää vielä tilanteen lopussa sähkökitaran trilli sävelellä g1.
Sointitilanne 5, kertosäkeistön alku
Viidennessä tilanteessa pehmeä-ääninen bassokitara korvautuu runsaammin ylä-äänek-
siä sisältävällä syntetisaattorilla, ja sonogrammissa näiden äänesten jälkiä näkyy etenkin
2000 hertsin alapuolella. Miesäänet tulevat mukaan, kuorolaulua täydentää toinen rikas-
sointinen syntetisaattoriosuus, ja tummuus 5000 hertsin alapuolella leviää tasaisimmin,
kun verrataan tähänastisia tilanteita.
Sointitilanne 6, kertosäkeistön loppu
Kuudes tilanne on tähänastisista rikassointisin ja näkyy siis myös tummimpana sono-
grammissa. Edellisen tilanteet soittimet jatkavat, lisäksi kellopeli, tiheästi komppaava
sähkökitara ja bassokitara palaavat, ja uutena soittimena tulee kirkassointinen, heleä
syntetisaattori, jonka osaääneksiä erottuu vahvoina vaakasuorina viivoina 4000 hertsiin
asti.
Sointitilanne 7, väliosa
Tilanteet 2–6 toistuvat lähes samanlaisina, ainoastaan laulusäkeistön pohjalla oleva
sointumatto kuuluu aavistuksen verran voimakkaampana. Seuraava uudenlainen tilanne
on 7. Se ei sonogrammia tarkastelemalla erotu esimerkiksi tilanteista 3 ja 4 kovin radi-
kaalisti, mutta musiikin pintarakenne on selvästi erilainen. Sointusoittimien rytmi harve-
nee, ja puoli- ja kokonuotit ovat vähän aikaa hallitsevina. Kuoro-osuus ei seuraa soolon
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rytmiä, vaan sulautuu pitkien sävelten sointutaustaksi yhdessä jälleen uudenlaisen syn-
tetisaattorisoinnin kanssa. Äänenvärissä on vähemmän karheutta kuin edellisissä osissa,
tilalla on kirkkautta ja kuulautta.
Sointitilanne 8, muunnettu kertosäkeistö
Tilanteessa 8 kertosäkeistöstä jäävät rummut pois. Koko taajuusalueelle ulottuvat isku-
äänet puuttuvat, ja sonogrammista häviää tiheä pystysuora raidoitus. Muilta osin tilanne
on samanlainen kuin tilanne 5.
Sointitilanne 9, kertosäkeistö
Kappaleen lopussa kertosäkeistöä vielä toistetaan ennen loppuhäivytystä. Tilanne 9 on
äänenväriltään tilanteen 6 kaltainen. Sonogrammi on ehkä kauttaaltaan aavistuksen tum-
mempi, joten sointusoittimet saattavat kuulua tässä hieman voimakkaammin.
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5 Johtopäätökset
Tutkimuksen aluksi tarkasteltiin soinnin käsitettä ja esitettiin tässä tutkimuksessa nou-
datettava määritelmä: sointi on sellainen musiikin ainesten perusluonne, joka ilmenee
hyvin lyhyenä ajanjaksona, mutta on leimallinen myös pidemmälle yhtämittaiselle
musiikin jaksolle. Lisäksi esiteltiin analyysin kannalta keskeiset alakäsitteet äänenväri
(timbre) ja spektri. Analysoitavaksi otettiin kolme Abban levytystä yhtyeen uran eri vai-
heista. Perusteellisimmin tutkittiin Abban ehkä tunnetuinta kappaletta 'Dancing Queen',
ja vertailtavaksi otettiin varhaisempi 'Mamma Mia' ja myöhäisempi 'Super Trouper'.
Tavoitteeksi asetettiin Abban musiikille ominaisen soinnin kuvaaminen.
Analyyseissa on soinnin osatekijöistä ehkä eniten painottunut äänenväri. On kui-
tenkin muistettava, ettei se ole soinnin synonyymi, vaikka sillä onkin keskeinen merki-
tys. Soinnin tekijöiksi laskettiin myös sellaiset musiikillisin käsittein kuvattavissa olevat
ominaisuudet, joista voidaan tehdä havaintoja lyhyenä (sekunnin, parin) aikana. Abban
musiikki ei tässä tutkimuksessa ole ollut perinpohjaisen perinteisen musiikkianalyysin
kohteena, mutta sitä on kuvattu tonaaliseksi, useimmiten tavanomaisia kolmisointuhar-
monioita käyttäväksi, monesti iskelmä- ja musikaalivaikutteiseksi eurooppalaiseksi po-
piksi, jossa ei esiinny blues-moodia. Tällaisia ominaisuuksiahan voi havaita jo yhdestä
tahdista musiikkia.
Eri soittimien soittotyyleistä tai soittotavoista ei voi havaita montakaan juuri Ab-
balle tyypillistä piirrettä, sillä levytyksissä ja konserteissa soittivat ammattimuusikot,
jotka mukauttivat soittotapansa kulloiseenkin tyyliin. Benny Anderssonin pianonsoitos-
sa on joitakin hänelle tyypillisiä kuvioita (ks. sivu 49). Laulutavat luovat Abban musiik-
kiin enemmän tunnistettavia ominaisuuksia kuin soittotavat.
Abban laulutapa sijoittuu aina suunnilleen samaan kohtaan asteikkoa seuraavilla
cantometrics-mittareilla arvioituna:
Vocal width. Äänenmuodostus on avoin, soolo-osuuksissa lähes aina ja kuoroissa-
kin useimmiten. Hyvin korkeissa kuoro-osuuksissa laulu voi olla kapeampaa tai
kireämpää.
Nasality. Lauluäänet eivät ole nasaaleja, mutta joskus pientä nasaaliutta käytetään
värittämään ääntä.
Rasp. Abban naislaulajat eivät koskaan laula karhealla äänellä, edes silloin kun
kappale muutoin on tyyliltään rokkia, kitaroissa on säröä ja sovitus tarkoituksellisen ko-
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vaääninen (esimerkiksi 'So Long'). Björn Ulvaeus säröyttää satunnaisesti ääntään tavoi-
tellessaan rokkisävyä lauluunsa ('Rock Me').
Enunciation. Abba on yleensä asteikon keskivaiheilla, ääntäminen ei siis yleensä
ole kovin jyrkkää ja erottelevaa, muttei myöskään niin löysää, että sanojen hahmottami-
nen olisi vaikeata. Ääntäminen on terävämpää sellaisissa kuoro-osuuksissa, jotka muo-
dostavat riffin tyyppisen säestyksen ('Take A Chance On Me', 'Super Trouper').
Vocal pitch. Abban laulujen ääniala on usein laaja, esimerkiksi 'Dancing Queenis-
sä' oktaavi ja suuri seksti. Lauluääni liikkuu vocal pitch -asteikon keski- ja korkealla
alueella.
Tremoloa ei käytetä.
Vaihtelua on seuraavissa ominaisuuksissa:
Rubato-vocal. Yleensä laulu on metristä, mutta joskus (kuten 'Super Trouperissa')
soolo-osuus tulkitaan vapaammin rytmittäen.
Glissandoa käytetään joskus. Melismat ovat vähäisiä ja lyhyitä, mutta joskus niitä
esiintyy niin tiheään, että asteikon kohta ”hieman” sopii paremmin kuin ”vähän tai ei
ollenkaan”.
Accent on yleensä keskivahva, mutta vaihtelua voi tapahtua voimallisempaan
suuntaan. 'Super Trouperin' soolo-osuus lienee harvinainen tapaus, sillä siinä accent-
ominaisuus poikkeaa vähemmän painokkaaseen suuntaan.
Volume on yleensä keskivahva tai voimakas. Joskus kertosäkeistöjen laulu saa
huutosävyjä (esim. 'Lovers (Live A Little Longer)'), jolloin volume saa asteikon voimak-
kaimman arvon.
Abban laulusoinnin eräänlainen siisteys, siis säröttömyys ja avoin äänenmuodos-
tus, poikkeaa siitä, millaiseksi rokin laulutyyli on Brolinsonin ja Larsenin (1981: 186)
mukaan perinteisesti käsitetty (ks. sivu 16). Eroa vahvistaa blues-moodin puuttuminen
Abban sävelmateriaalista. Toisaalta Abban soinnissa etenkin 'Dancing Queenissä' on in-
tensiteettiä ja läsnäoloa, jotka Brolinsonin ja Larsenin (1981: 193) määritteleminä ovat
rokille luonteenomaisia – mutta ne tuskin ovat pelkästään rokin vaan myös monen
muun musiikin ominaisuuksia. Intensiteetti ilmenee pitona (sustain): äänet ovat pitkiä,
niihin kohdistuu runsaasti ylläpitävää energiaa. Tämä kuuluu esimerkiksi kertosäkeistö-
jen pitkissä loppusävelissä. Dynamiikan tasaisuus vaikuttaa samansuuntaisesti. Läsnä-
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olo (presence) ilmenee kirkkaiden äänien runsautena ja preesensalueen energian
korostumisena.
Sonogrammit paljastavat tutkittavista kappaleista sekä yhtäläisyyksiä että eroja.
Ensi silmäyksellä näkee, että äänienergiaa esiintyy lähes koko sillä taajuusalueella, jon-
ka CD pystyy toistamaan, nollasta noin 21 kilohertsiin. 'Dancing Queenin' kuvaajassa
energiaa merkitsevä harmaa väri ulottuu kaikkein korkeimmalle ja 'Mamma Mian' ku-
vaajassa se jää hieman alemmaksi kuin muissa. Erot eivät ole kuitenkaan suuria. Sama
järjestys on sonogrammien tummuudessa. 'Dancing Queen' näyttää sisältävän eniten ää-
nienergiaa koko alueella ja 'Mamma Mia' vähiten. Kuuntelu tukee tätä havaintoa:
'Dancing Queen' soi koko ajan tasaisesti kirkkaana ja runsasäänisenä, kun taas 'Mamma
Miassa' on enemmän sekä äänenvoimakkuuden että äänenvärin vaihtelua. 'Super Trou-
per sijoittuu näiden väliin, mutta on lähempänä 'Dancing Queeniä' äänenvärin vähäisen
muutoksen ja siten sonogrammin tasaisesti jakautuvan tummuuden puolesta.
Kappaleet olisi ollut mahdollista jakaa äänenvärin muutoksen mukaisiin sointiti-
lanteisiin jo sonogrammeista suoraan havaittavien tummuuden muutosten perusteella.
Jaossa käytettiin kuitenkin perusteena sekä kuuntelua että sonogrammeja, ja sointitilan-
teiden rajat sattuivat melko lailla yksiin musiikin rakenneosien kanssa, kuten ennalta
saattoi olettaakin. Sointitilanteet erottuvat sonogrammeissa toisistaan kokonaistummuu-
den ja tummuuden erilaisen jakautumisen perusteella. Kuuntelu kertoo, että sointitilan-
teiden rajoilla tapahtuu soittimien lisääntymisiä ja vähenemisiä sekä soolo- tai kuorolau-
lun sisääntuloja tai poistumisia. Sointitilanteiden väliset erot ovat suurimmat 'Mamma
Miassa' ja lievimmät 'Super Trouperissa'.
Sonogrammien tuottaman tiedon selittämisessä auttoi Helmholtzin luokittelu.
Etenkin jos pystyttiin säveltasojen perusteella laskemaan osaäänesten taajuuksia, voitiin
suoraan yhdistää sonogrammissa havaittavat tummat alueet ja Helmholtzin luokat, jotka
määräytyvät tiettyjen osaäänesten runsauden tai niukkuuden perusteella. Eniten oli käyt-
töä luokille 2 ja 4 (ks. sivu 11), ja niihin liittyvien kuvausten avulla voidaan määritellä
Abban yleissointia. Luokkaan 2 liittyviä määreitä ovat sointuva, täyteläinen, loistava ja
heleä. Instrumenteista näitä sävyjä tuottavat akustinen piano ja kitara, kellopeli ja eräät
hiljaisemmat syntetisaattorisoinnit sekä avoimella ja puhtaalla äänenmuodostuksella
tuotettu laulu. Tämän luokan sävyt liittyivät useimmin laulun säkeistöihin sekä introihin
ja välisoittoihin.
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Helmholtzin luokan 4 Abbaan soveltuvia määreitä ovat terävä, karkea ja rämeä
sekä luonne ja ilmeikkyys. Nämä sävyt tulivat esiin etenkin kertosäkeistöissä, ja niitä
tuottivat sähkökitarat, jouset, voimakkaat syntetisaattorisoinnit sekä korkeat kuorolau-
luosuudet, jotka lauletaan kapeammalla äänenmuodostuksella kuin soololaulut. Vaikka
tämän luokan sävyt toisinaan ovat soittimissa hyvinkin voimakkaita rokille tyypilliseen
tapaan, laulussa ne ovat aina hillittyjä.
Helmholtzin luokkien ja sanaston käyttäminen yhdessä sonogrammien kanssa
tuottanee ymmärrettävää informaatiota, vaikka adjektiivit eivät voikaan olla aivan yksi-
käsitteisiä. Tähän tutkimukseen valitut suomennokset antanevat yleiskielisissä merki-
tyksissäänkin melko hyvän käsityksen sointiväreistä. Tarkemman sointiväriä kuvaavan
sanaston kehittäminen termien määrittelyineen olisi varsin työläs urakka, eikä tässä tut-
kimuksessa ole siihen pyritty. Osaäänesrakenteeseen perustuvien Helmholtzin luokkien
yhdistäminen sonogrammeista havaittavaan äänen osaäänesrakenteeseen on yksi tapa
varmistaa, ettei sointivärin kuvailu ole aivan sattumanvaraista.
Korvenpään (2005: 208) haastattelemat suomalaismuusikot "tiesivät" Abban teke-
vän tilaa laululle suodattamalla pois soittimien preesensalueella olevia taajuuksia. Sono-
grammeista voikin nähdä, että neljän ja viiden kilohertsin välissä on tumma vyöhyke,
joka on vahvin kertosäkeistöjen kohdalla. Laulussa tämä alue on siis korostunut. Laulut-
tomissa kohdissa tämä taajuusalue ei tosin ole ympäristöään vaaleampi, joten soittimien
suodattaminen preesensalueelta ei saa tukea sonogrammeista. Voitaneen kuitenkin pu-
hua jonkinlaisesta Abba-formantista, joka tuottaa lauluun erityisen kirkkaan ja läpitun-
kevan sävyn, ja jonka ansiosta Abban kappaleen tunnistaa meluisassakin ympäristössä.
Abban jäsenten haastatteluissa ei käsitellä sitä, kuinka tietoisesti laulujen sanoituksia
tehtäessä ajateltiin eri vokaalien tuottamia sointivärejä.
Tutkimuksessa on käsitelty kolmea Abban tunnetuimpiin kuuluvaa kappaletta, jo-
ten voidaan olettaa, että tässä esitetty soinnin kuvaus vastaa suuren yleisön käsitystä Ab-
balle tyypillisestä soinnista. Aineiston perusteella voisi hahmotella Abban soinnillista
kehityskaarta tyylien ja sointivärien suuresta vaihtelusta kohti yhä suurempaa homogee-
nisuutta, diskanttisuuden korostamista ja "Abba-formantin" tietoista hyödyntämistä. Ab-
ban tuotannossa esiintyy kuitenkin kaikkina aikoina monentyylisiä kappaleita, eikä mi-
tään yksiselitteistä kehityskulkua ole helposti hahmotettavissa. Esimerkiksi tuotannon
loppupuolella (The Visitors -LP 1981 ja viimeiset singlet 1982) soinnin massiivisuus al-
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koi väistyä ja sovitukset muuttuivat pelkistetymmiksi. Kattavamman kokonaiskuvan ja
tarkemman kehityskaaren selville saamiseksi tarvittaisiin laajempi analyysiaineisto. Esi-
merkiksi cantometricsin mukaista laulutapojen analyysia voitaisiin soveltaa järjestel-
mällisesti koko tuotantoon ja koko kappaleen käsittäviä sonogrammeja voitaisiin tuottaa
useammista kappaleista.
Tämä tutkimus ei ulotu Abban ja sen aikalaisten tai esikuvien soinnin vertailuun.
Tarkkojen havaintojen tekeminen edellyttäisi, että aikalaisilta ja esikuvilta otettaisiin
vertailtavaksi ainakin yhtä suuri otos musiikkia ja sovellettaisiin samoja analyysimene-
telmiä. Kokeeksi tehtiin sonogrammit yhdestä Eaglesin ja yhdestä Bee Geesin kappa-
leesta, mutta vertailukelpoisuuden saavuttamiseksi näistäkin pitäisi etsiä äänellisesti
mahdollisimman lähellä alkuperäisiä olevat julkaisut. Pikaisen ja pinnallisen kuunte-
luarvioinnin perusteella yhteistä mainittujen yhtyeiden kanssa on kirkas ja diskanttinen
sointi. Toisaalta Abban kuulokuva on ainakin Arrival-levyyn (1976) asti vähemmän
erotteleva kuin amerikkalaisten aikalaisten. Koska naisäänten osuus on Abballa niin
keskeinen, voisi muiden 1970-luvun popin tärkeiden naislaulajien ja Abban vertailu
tuottaa kiinnostavaa tietoa.
Vertailussa esikuviin pitää ottaa huomioon ajallinen etäisyys ja äänitystekniikan
muutokset. Esimerkiksi Beach Boysilta Abba omaksui monikerroksiset lauluharmoniat,
mutta instrumentaalinen sointi poikkeaa yhtyeiden kesken melkoisesti. 
Tämän tutkimuksen perusteella musiikin soinnin havainnolliseen kuvaukseen so-
pii lähestymistapojen yhdistelmä, johon kuuluu sointivärin kuvaamista spektrianalyysin
ja sointiväriluokkien avulla, laulu- ja soittotapojen analyysia, musiikkianalyysia sekä
intrumenttien ja äänitystekniikan käytön selvittämistä. Yksi mahdollinen kehityssuunta
voisi olla teknisempi kuvaus, jossa äänentuotto- ja tallennustekniikka olisi suuremmassa
osassa. Toisaalta Helmholtzin äänenväriluokkia ehkä olisi mahdollista tarkentaa ja ottaa
mukaan äänen alukkeen vaikutus, jota nykymenetelmin voidaan havainnoida paremmin.
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Liite 1: Analysoidut äänitteet
Kun äänianalyysia varten etsittiin LP-levyä mahdollisimman paljon ääneltään muistutta-
vaa CD-julkaisua, vertailtavina olivat seuraavat LP- ja CD-julkaisut. Analysoitaviksi va-
litut äänitteet on lihavoitu.
'Dancing Queen':
 Abba 1976. Arrival. LP-levy Polar POLS 272
 Abba 1984. Arrival. CD-levy Polydor 821 319-2
 Abba 1986. The Hits. CD-levy PCD 866
 Abba 1994. Thank You For The Music. CD-levy Polydor 523 472-2
 Abba 2005. Complete Studio Recordings. CD-levy Polar 987 232-7
'Mamma Mia':
 Abba 1976. Greatest Hits. LP-levy Polar POLS 266
 Abba 1982. The Singles. The First Ten Years. LP-levy Polydor 2612040
 Abba 1982. The Singles. The First Ten Years. CD-levy Polar POLCD 401-1
 Abba 1986. The Hits. CD-levy PCD 866
 Abba 1994. Thank You For The Music. CD-levy Polydor 523 472-2
 Abba 2005. Complete Studio Recordings. CD-levy Polar 987 232-7
'Super Trouper':
 Abba 1980. Super Trouper. LP-levy Epic EPC 10022
 Abba 1984. Super Trouper. CD-levy Polydor 800 023-2
 Abba 1986. The Hits. CD-levy PCD 866
 Abba 1994. Thank You For The Music. CD-levy Polydor 523 472-2
 Abba 2005. Complete Studio Recordings. CD-levy Polar 987 232-7
Jon Astleyn remasteroimia laitoksia vuosilta 1997 ja 2001 pidetään analyyttisesti
suuntautuneiden Abban kuuntelijoiden keskuudessa yleisesti niin radikaalisti äänenvä-
riltään alkuperäisistä poikkeavina, että niitä ei otettu tähän vertailuun alun alkaenkaan
mukaan.
Liite 2: Kuuntelussa käytetyt laitteet
Äänitteitä kuunneltiin aina samassa tilassa ja samoilla laitteilla. CD-levyjen musiikki
toistettiin tietokoneesta äänitiedostoina, joiden tarkkuus oli 16 bittiä ja näytteenottotaa-
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juus 44100 hertsiä. D/A-muuntimena oli RME Fireface 800, ja signaali johdettiin Mac-
kie 1202-VLZ -mikserin kautta Genelec 1030 -kovaäänisiin. Vinyylilevyt soitettiin
Technics SL-B3 -levysoittimella, jossa oli Grado Black -äänirasia, vahvistettiin Tech-
nics SA-3 -vahvistimella ja digitoitiin Firefacella 192 kilohertsin näytteenottotaajuudel-
la ja 24 bitin tarkkuudella, mutta sonogrammeja varten näytteenottotaajuus vähennettiin
48 kilohertsiin.







7. VOCAL LEAD [soololaulu]
8. GUITAR FILL IN [kitarafillit]
9. VOCAL BOYS 1 [miesten laulu 1]
10. MOOG + [BOYS] 2 [Moog-syntetisaattori ja miesten laulu 2]
11. VCL FALSETTO [falsettilaulu]
12. VCL MIKED [mikitetty laulu]
13. STRINGS + OBOE [jouset ja oboe]
14. PIANO
15. GUITAR 1 LEAD [soolokitara 1]
16. [GUITAR] 2 [LEAD]
 Liite 4: 'Super Trouperin' moniraitanauhan raitaluettelo
1. [tyhjä]
2. L[--]K [epäselvä]
3. DRUMS V [rummut vasen]




7. PIANO V [piano vasen]
8. PIANO H [piano oikea]





14. GK + MOOG V [Tarkoittaako GK GX-1-syntetisaattoria? Moog-syntetisaattori.]
15. GK + MOOG H
16. KLOCKSP[el] [kellopeli]
17. AK V [akustinen kitara(?)]
18. AK H






Liite 5: 'Dancing Queenin' eri julkaisujen äänenvoimakkuuden kuvaajat
Kuva Sonic Visualiser -ohjelmasta. Kuvaajat ylhäältä lukien esittävät seuraavilla levyil-
lä julkaistuja versioita: LP POLS 272, CD:t Polydor 821 319-2, PCD 866, Polydor 523
472-2 ja Polar 987 232-7.
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Liite 6: Keskimääräiset spektrit: 'Mamma Mia', 'Dancing Queen' ja 'Super 
Trouper'
87
Liite 7: 'Dancing Queenin' sonogrammi ja numeroidut sointitilanteet
88
Liite 8: 'Dancing Queenin' logaritminen sonogrammi
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you can dance you can jive hav ing- the time of your life oo
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fri day- nightand thelights are low look ing- out for theplace to go (mm)
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they play the right mu sic- get ting- in the swing you come to look for a king
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a ny- bo- dy- could be that guy night is youngand themu sic's- high
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